Problemi dell'analisi del testo di finzione audiovisivo: verifica e sviluppo di un modello analitico e interpretativo con strumenti digitali by GIUNTI, LIVIA




FACOLTÁ DI LETTERE E FILOSOFIA 
DIPARTIMENTO DI STORIA DELLE ARTI 
XXIII CICLO DI DOTTORATO 
 
 
TESI DI DOTTORATO DI RICERCA IN 
STORIA DELLE ARTI VISIVE E DELLO SPETTACOLO 
(S.S.D. L-ART/06 Cinema, Fotografia, Televisione) 
2008-2010 
 
Problemi dell’analisi del testo di finzione audiovisivo: verifica e 
sviluppo di un modello analitico e interpretativo con strumenti digitali 
 
 
Candidato          Relatore 
Livia Giunti       Prof.ssa Alessandra Lischi 	  
	   2	  
INDICE 
 
INTRODUZIONE………………………………………………………………………………. p. 4 
 
CAPITOLO PRIMO 
L’analisi del film: una ricognizione storica 
Introduzione: Che cos’è l’analisi testuale………………………………………………………… » 10 
1.1 «Il primo discorso che un’opera fa, lo fa attraverso il modo in cui è fatta»: 
dal formalismo allo strutturalismo……………………………………………………… » 13 
1.2 «Ciò che deve essere compreso è il fatto che i film siano compresi»: 
la prima semiotica e la nascita dell’analisi del film……………………………………. » 17 
1.3 «Il testo assente del film e il linguaggio che lo duplica»: 
la pratica analitica come pratica autonoma…………………………………………….. » 19 
1.4 «Il cineasta costruisce qualcosa che è testo, l’analista costruisce qualcosa che è sistema» 
La seconda semiotica: la svolta testuale e la fusione con altre discipline……………… » 23 
1.5 1977-1978: un biennio di bilanci………………………………………………………. » 28 
1.6 Gli Anni Ottanta: 
il boom delle analisi filmiche e la pubblicazione dei primi manuali di analisi del film.. » 30 
1.7 Gli Anni Novanta: tra compendi e nuove teorie……………………………………….. » 34 
1.8 Gli Anni Duemila: la svolta negli studi testuali………………………………………... » 37 
 
CAPITOLO SECONDO 
L’analisi del film: il testo trovabile 
Introduzione: Gli strumenti dell’analisi………………………………………………………….. » 46 
2.1 Alla ricerca della metalingua perfetta: Ejzenstejn, Vertov e Barthes………………….. » 49 
2.2 Alla ricerca della struttura perfetta: l’ipertesto………………………………………… » 59 
2.3 L’analisi all’interno del dispositivo…………………………………………………….          » 70 
 
CAPITOLO TERZO 
L’analisi digitale del film 
Introduzione: La digitalizzazione – New Media e Software Studies…………………………..  »80 
3.1 Cinemetrics di Yuri Tsivian……………………………………………………………           »92 
3.2 Lignes de temps dell’IRI (Institut de Recherche et d’Innovation - Centre Pompidou)..          »100 
3.3 DCP – Digital Cinema Project dell’Università di Pisa…………………             »112 
	   3	  




Introduzione: il progetto di ricerca………………………………………………………………..        »142 
4.1 La pratica con DCP……………………………………………………………………………..         »147 
4.2 La pratica con Lignes de temps…………………………………………………………………       »153 
4.3 L’analisi manuale di Toto le héros di Jaco Van Dormael 
(Francia-Belgio-Germania, 1990)………………………………………………………       »157 
 
CAPITOLO QUINTO 
Introduzione: la collaborazione con il LIRIS di Lione………………………………………….         »178 
5.1 L’applicazione: l’analisi de Il caso Mattei di Francesco Rosi (Italia, 1972) con Advene       »185 
5.2 La segmentazione delle unità – schemi 1 e 2 di Advene………………………………..        »186 
5.3 Lo studio delle forme dello sguardo e del montaggio – schemi 3 e 4 di Advene…….           »210 
5.4 Lo studio del sonoro – schema 5 di Advene…………………………………………….        
»219 
5.5 Lo studio del tempo: alcune ipotesi di visualizzazione con Advene……………………        »222 
5.6 Alcuni esempi di relazioni di frequenza in Advene…………………………………….        »226 
5.7 Conclusioni: una lettura interpretativa de Il caso Mattei……………………………..           »228 
 
CONCLUSIONI…………………………………………………………………………………       »232 
 
APPENDICE 1 - Schemi per l’analisi manuale di Toto le heros di Jaco 
Van Dormael……………………………………………………..........................................           »246 
APPENDICE 2 - Segmentazione narrativa de Il caso Mattei di Francesco 
Rosi…………………………………………………………………………………...              »280 
APPENDICE 3 – Tabella riassuntiva dei software……………………………………..              »284 
 
BIBLIOGRAFIA…………………………………………………………………………………      »286 
FILMOGRAFIA…………………………………………………………………………………      »296 
SITOGRAFIA……………………………………………………………………………………     »297 
 
RINGRAZIAMENTI……………………………………………………………………………..      »298 
	   4	  
INTRODUZIONE 
 
All’interno dell’analisi del racconto cinematografico si incontrano molteplici complessità 
dovute alla natura del linguaggio audiovisivo e alla sua specifica facoltà combinatoria, quella 
“pluricodicità”1 che non trova un equivalente nella altre arti rappresentative e narrative, e che rende 
particolarmente ambiguo e problematico lo stesso statuto della narrazione.2 In questo senso, 
l’analisi della configurazione del tempo costituisce a nostro avviso una delle principali strade di 
accesso alla comprensione del testo filmico ma anche, seguendo la direzione indicata da Paul 
Ricoeur, alla comprensione dell’esperienza umana.3 In linea con quanto afferma Bettetini, infatti, 
occorre dire che l’audiovisivo ha «una temporalità “dura”, predeterminata e non alterabile dallo 
spettatore»4 che in se stessa contribuisce in maniera fondamentale alla produzione di senso e che 
anzi, come sostiene il semiologo, rappresenta una forma da analizzare in sé,5 essendo il tempo 
«materia dell’espressione cinematografica».6 Per questo lo studio del tempo nel racconto 
cinematografico si lega indissolubilmente allo studio delle istanze dell’enunciazione filmica:7 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Il testo audiovisivo può infatti operare degli scarti fra visivo e sonoro (dislocando i suoni in rapporto alle 
immagini) oppure utilizzare simultaneamente più materie dell’espressione. Si tratta cioè di un linguaggio 
composito ed eterogeneo che mobilita più categorie di sostanze espressive, autorizzando in tal modo 
combinazioni inconcepibili in sistemi semiotici unificati (cfr. BETTETINI Gianfranco, Tempo del senso. La 
logica temporale dei testi audiovisivi, Milano, Bompiani, 1979, p.82). 2	  Cfr. CARLUCCIO Giulia, Cinema e racconto. Lo spazio e il tempo, Torino, Loescher, 1988: «Lo spazio e 
il tempo, nel racconto cinematografico, sono “compromessi” in profondità in questo ibrido statuto, e 
costituiscono una sorta di cartina di tornasole per verificarne la problematicità», p.VII. 3	  Come sostiene Ricoeur, nel suo importante studio su tempo e racconto, l’opera d’arte progetta un mondo 
attingendo dalla realtà umana (l’intreccio come “configurazione” dell’esperienza quotidiana del tempo) e a 
questa fa ritorno attraverso un processo di “rifigurazione”, che offre al lettore una nuova coscienza del tempo 
(cfr. RICOEUR Paul, Temps et récit tome 1, Paris, Editions du Seuil, 1983; Tempo e Racconto, Milano, Jaca 
Book, 1986; Temps et récit II – La configuration dans le récit de fiction, Paris, Editions du Seuil, 1984; 
Tempo e Racconto volume II – La configurazione nel racconto di finzione, Milano, Jaca Book, 1985). 4	  BETTETINI Gianfranco, op. cit., p.5.	  5	   L’esperienza di fruizione filmica implica la condivisione di un’esperienza fatta di contenuti e materie 
dell’espressione che si articolano in una durata imposta ed eterodiretta (op. cit., p.14).  6	  Nelle parole di Bettetini, il cinema è «un apparato che produce tempo, oltre che senso», op. cit., p.21 (il 
corsivo è dell’autore).	  7	  Si ricorda che il dibattito sul termine “enunciazione” comincia con gli studi di Emile Benveniste fino a 
quelli di Julien-Algirdas Greimas, per quanto riguarda la linguistica; occorre inoltre ricordare MANETTI 
Giovanni, La teoria dell’enunciazione. Le origini del concetto e alcuni più recenti sviluppi, Siena, Protagon, 
1998. Per quanto riguarda l’applicazione del concetto al cinema ricordiamo: BETTETINI Gianfranco, Tempo 
del senso. La logica temporale dei testi audiovisivi, Milano, Bompiani, 1979; CASETTI Francesco, Dentro 
lo sguardo. Il film e il suo spettatore, Milano, Bompiani, 1986; METZ Christian, L’énonciation 
impersonnelle ou le site du film, Paris, Klincksieck, 1991; L’enunciazione impersonale o il luogo del film, 
Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane, 1995 (traduzione di Antonietta Sanna); CUCCU Lorenzo, SAINATI 
Augusto (a cura di), Il discorso del film – Visione, narrazione, enunciazione, Napoli, Edizioni Scientifiche 
Italiane, 1998; ODIN Roger, De la fiction, Editions De Boeck Université, 2000; Della finzione, Milano, Vita 
e Pensiero, 2004 (traduzione di Anna Masecchia). 
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l’utilizzo di procedimenti tecnici o tecniche narrative che rappresentano il tempo attraverso scarti e 
sfasamenti rispetto al tempo cronologico (il tempo della realtà)8 porta infatti al palesarsi dell’istanza 
che regge il racconto, facendo sì che il discorso prenda il sopravvento sulla storia, e affermando in 
tal modo l’autonomia temporale dell’enunciazione rispetto all’enunciato. La configurazione del 
tempo è dunque uno dei modi in cui si manifesta l’atteggiamento del soggetto dell’enunciazione 
rispetto all’enunciato, uno degli indici o tracce della sua presenza, una configurazione che riguarda 
non soltanto l’organizzazione temporale della diegesi filmica ma anche la posizione temporale del 
locutore rispetto a quanto viene enunciato.9 Ci si propone quindi di studiare alcune forme della 
configurazione del tempo ponendole in relazione con l’attività dell’istanza enunciatrice per 
mostrare l’origine del discorso da cui si articola il testo. Tali elementi espliciti, o tracce indiziarie, 
vengono colti nell’organizzazione temporale degli eventi (quindi nel rapporto tra tempo della storia 
e tempo del racconto), nella deissi della voce narrante (la presenza di pronomi e avverbi che 
rimandano alla presenza, alla collocazione, alla dimensione temporale e alle modalità 
dell’enunciazione), nell’utilizzo dei tempi verbali (utilizzati da narratori e voci narranti), nella scelta 
e nell’articolazione dei modi di ripresa e montaggio e infine nella gestione/combinazione delle 
diverse materie dell’espressione (quella pluricodicità di cui parlavamo prima). All’analisi e 
all’analista il compito di sciogliere l’intreccio dei diversi flussi temporali e di portare in primo piano 
le numerose marche enunciative disseminate nel testo, al fine di individuare il modo o i modi di 
produzione di senso del film.10 
Ora, studiare la configurazione del tempo significa inevitabilmente fermare il tempo: per 
poter afferrare (sia mentalmente che concretamente) la struttura temporale dell’opera occorre infatti 
munirsi di strumenti pratici che consentano di “agire” sull’opera, di esercitarvi il proprio sguardo, e 
di modelli teorici adatti a descriverne il funzionamento, avendo presente che tali strumenti e tali 
modelli vanno sempre adattati al caso di studio specifico. Occorre cioè poter formalizzare la 
temporalità diegetica del film, andando a individuare i modi tecnici e formali attraverso i quali si 
manifestano le forme della temporalità cinematografica in relazione all’attività configurante 
dell’istanza narrante, per capirne l’apporto alla produzione di senso, e occorre trovare una 
metodologia ogni volta coerente e rigorosa in grado di comunicarne e riproporne il gioco degli 
incastri lungo tutto lo svolgimento del film, l’influenza delle singole parti sull’integralità dell’opera 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  8	  Tramite cioè rallentamenti, accelerazioni, espansioni, condensazioni, pause, salti, ecc…	  9	  Bettetini parla di “modalità temporale” in riferimento a tutti gli indici dei diversi atteggiamenti del soggetto 
dell’enunciazione rispetto a quello che chiama dictum (l’enunciato, che negli audiovisivi si riferisce sia al 
mostrato che al detto), op. cit., pp.84-85. 10	  Cfr. ODIN Roger, op. cit.. 
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e infine il raffronto con il tempo fenomenico che rappresenta il metro su cui scarti e sfasamenti si 
misurano. L’oggetto della presente ricerca è dunque lo studio della rappresentazione filmica del 
tempo come manifestazione dell’enunciazione, all’interno di due film esemplari da questo punto di 
vista: Toto le héros di Jaco van Dormael (Francia-Belgio-Germania, 1990) e Il caso Mattei di 
Francesco Rosi (Italia, 1972) offrono infatti una summa delle riflessioni e dei problemi 
interpretativi legati allo studio della configurazione del tempo nel racconto di finzione audiovisivo, 
esempi di metatesti che integrano il processo di storytelling (il primo) e filmmaking (il secondo) al 
loro interno, sviluppando una particolare riflessione sulla narrazione attraverso una complessa 
manipolazione della struttura temporale ed enunciativa. Nel tentativo di rendere più estesa l’analisi 
e la microanalisi testuale, e di trovare un riscontro concreto alle questioni sollevate, una possibilità è 
offerta dall’utilizzo di uno strumento digitale in grado di assistere e coadiuvare l’analista, 
accompagnandolo nella messa in pratica e nella verifica di un metodo di analisi il più possibile 
rigoroso, articolato e “oggettivo”. Lo strumento digitale dovrebbe quindi non soltanto essere capace 
di gestire e incrociare i numerosi dati che emergono dai diversi piani di osservazione in modo 
rapido e scientifico (a livello della segmentazione delle unità e a livello della stratificazione, del 
rinvenimento delle occorrenze e delle isotopie), ma anche di rendere l’analisi verificabile “sul 
campo” e ripetibile, rendendo i dati accessibili e confrontabili per analisi future. 
In questo senso ci siamo proposti di verificare l’utilità dell’analisi digitale nel velocizzare 
alcune pratiche (come la segmentazione automatica delle unità), nell’organizzare e gestire dati 
complessi come quelli relativi alla configurazione del tempo adattandosi alle metodologie impiegate 
dall’analista, ed eventualmente nel favorire nuove pratiche e nuovi metodi (non soltanto l’analisi 
statistica, che è la principale applicazione di questi strumenti). Inizialmente il progetto era stato 
concepito per uno strumento già esistente, il DCP (Digital Cinema Project) dell’Università di Pisa, 
un software di analisi filmica che attraverso l’inserimento di dati permette di analizzare un testo 
filmico attraverso una griglia di parametri predefiniti; in seguito, a causa di difficoltà di cui 
parleremo nel terzo, quarto e quinto capitolo, si sono testati altri programmi che si sono rivelati più 
adattabili alle esigenze della ricerca in corso, realizzando un confronto tra i diversi applicativi 
nell’ottica dell’analisi in generale e di uno studio approfondito della configurazione del tempo. Da 
questa esperienza di studio incrociato dei software è nata una collaborazione con il laboratorio di 
ingegneria informatica LIRIS dell’Università Claude Bernard Lyon 1, che ha sviluppato un 
software molto sofisticato per l’annotazione e l’analisi di audiovisivi — Advene — che descriviamo 
nel terzo e quinto capitolo. 
I cinque capitoli in cui si struttura il presente lavoro di ricerca costituiscono quindi un 
percorso di avvicinamento ai diversi “oggetti” che ci siamo proposti di studiare: da una parte lo 
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studio teorico sulla configurazione del tempo nel racconto di finzione audiovisivo (tramite l’analisi 
di due casi di studio), e dall’altra la riflessione sulle metodologie e gli strumenti dell’analisi, una 
riflessione che, come molti filmologi affermano, attraversa costantemente il lavoro di analisi del 
film.11 Il primo capitolo introduce le problematiche dell’analisi testuale all’interno di una cornice 
che ripercorre le tappe che hanno segnato la nascita della disciplina, la varietà di approcci teorici e 
metodologici che l’hanno caratterizzata e i “nodi” concettuali e pratici che da sempre hanno 
costituito materia di dibattito. Si tratta di una ricognizione storica che ha lo scopo sia di riassumere i 
momenti cruciali dello sviluppo della disciplina (prima in ambito letterario e poi in ambito filmico) 
che di mettere in luce i concetti fondamentali e le criticità connesse al percorso di analisi. Il 
percorso storico si avvale quindi di una disamina delle pubblicazioni — sia in volume che in rivista, 
e soprattutto di area franco-italiana che ci è sembrata l’area più feconda — che hanno animato e 
scandito le tappe del dibattito, un confronto che ci è sembrato utile e necessario per ricostruire la 
complessità degli approcci e l’affinamento delle terminologie che hanno attraversato le diverse 
correnti, dal formalismo allo strutturalismo, dalla prima alla seconda semiotica, dalla narratologia 
alla semiopragmatica, fino ad arrivare alla svolta che le nuove tecnologie hanno impresso nei modi 
di produzione, fruizione e nella teoria negli ultimi vent’anni. Questo quadro storico-teorico ci ha 
dunque permesso di individuare i fondamenti della disciplina e dei termini del dibattito nel 
confronto con le più recenti direzioni di studio, che hanno invece percorso nuovi campi di ricerca e 
forgiato nuovi termini; ma la disamina ci è servita anche per introdurre più in generale le 
problematiche legate alla pratica analitica, cui è connessa la nostra ricerca, dalla scelta del metodo a 
quella degli strumenti, dai problemi della comunicazione dell’analisi alla didattica, problemi che 
vengono ripresi e sviluppati nei capitoli successivi. 
Il secondo capitolo affronta una ricognizione parallela alla precedente focalizzandosi invece 
sugli strumenti dell’analisi e sulle tecniche utilizzate, dalle origini del cinema a oggi, per 
ripercorrere le tappe di un percorso affascinante che ha visto impegnati teorici e registi alla ricerca 
di strumenti sempre più precisi con cui condurre e comunicare l’analisi del racconto letterario e 
filmico, tramite griglie, schemi, sistemi numerici, supporti specifici e non specifici; questo secondo 
“viaggio” ci ha permesso di tracciare alcune caratteristiche fondamentali degli old media utili al 
confronto con le novità introdotte dai new media (in particolare la nascita del computer e 
dell’ipertesto, i concetti di testo reticolare e lettura attiva). I primi due capitoli, piuttosto 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  11	   Quella che Casetti e Di Chio chiamano “metacomprensione”, la spiegazione di come si è riusciti a 
comprendere e spiegare il testo analizzato (cfr. CASETTI Francesco, DI CHIO Federico, Analisi del film, 
Milano, Bompiani, 1990-2004, p.12).  	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riepilogativi e informativi, rappresentano quindi la cornice storica entro cui collocare anche la 
nostra riflessione e argomentazione. 
Il terzo capitolo analizza i cambiamenti che la digitalizzazione ha introdotto nelle scienze 
umane (archivi digitali e software), ed entra nel cuore della ricerca mettendo a confronto quattro 
software di annotazione e analisi degli audiovisivi di cui si illustra il concept, le principali funzioni, 
le possibili applicazioni, i punti di forza e le criticità in relazione alle questioni teoriche e pratiche 
emerse lungo il percorso. A conclusione del capitolo viene presentata una Tabella riassuntiva dei 
quattro strumenti. 
Gli ultimi due capitoli raccontano la nostra pratica con i software (che si è concentrata 
soprattutto sulle questioni legate alla segmentazione delle unità, all’organizzazione annotazione e 
ricerca delle pertinenze di analisi individuate, e infine alla visualizzazione dei risultati) e ne offrono 
una disamina critica all’interno del quadro teorico-metodologico affrontato nei primi due capitoli, 
per mettere in luce le strade percorse, le scelte operate, i cambiamenti di rotta e infine la messa a 
punto dello strumento più idoneo. Propedeutico all’approccio con i software è stato il lavoro di 
analisi manuale, che costituisce il substrato teorico e pratico fondamentale su cui abbiamo 
strutturato non soltanto l’analisi in sé ma soprattutto la riflessione sugli strumenti dell’analisi, allo 
scopo di confrontare i due mezzi (carta e penna Vs computer) e di individuare nuove prospettive di 
ricerca. 
Il quinto capitolo, in particolare, vorrebbe raggiungere l’obiettivo iniziale della ricerca di 
trovare uno strumento informatico integrato che permetta allo studioso non soltanto di indicizzare e 
annotare un testo audiovisivo, ma anche di coadiuvarlo nell’analisi e nell’interpretazione del film, 
arrivando a costituirsi come valido alleato nell’articolata identificazione delle pertinenze di studio, 
nella memorizzazione dei ragionamenti e dei complessi quadri teorici, nella facilità di presa sul film 
e di richiamo istantaneo dei dati utili all’esercizio e alla pratica analitica, e infine della verifica “sul 
campo”. 
Nelle conclusioni si tracciano gli esiti dell’operazione, collegandosi al quadro più ampio 
della didattica degli audiovisivi per mettere in luce possibili sviluppi futuri e collaborazioni, nella 
prospettiva di una possibile nuova era dell’analisi del film che, anziché definirsi post-qualcosa,12 si 
realizzi sin da subito grazie alle possibilità offerte dall’unione dei nuovi strumenti con approcci e 
metodologie “tradizionali” che, come avremo modo di mostrare, non sono affatto sorpassati ma 
costituiscono anzi le fondamenta necessarie con cui dialogare con i nuovi strumenti. La ricerca si 
proponeva infatti, tra le altre cose, di mettere in luce i problemi attuali dell’analisi e le nuove 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  12	  Facciamo riferimento a una frase che Peppino Ortoleva ha pronunciato all’ultimo convegno del DAMS di 
Torino “Il lavoro del film”, che citiamo nel primo capitolo. 
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prospettive legate all’impiego degli strumenti digitali, registrando in qualche modo un “vuoto” 
all’interno di questo ambito di ricerca; di questo vuoto parla anche Lev Manovich quando lamenta 
la mancanza di studi dedicati agli strumenti informatici, che oggi in molti utilizzano e che hanno 
dato forma alle nuove pratiche fruitive (su cui invece si registra un notevole interesse teorico).13 
Sembra infatti anche a noi che questi strumenti debbano essere compresi e analizzati, ma che si 
debba affrontare il tema delle pratiche fruitive introdotte dai New Media anche sul versante della 
ricezione teorica, se così possiamo dire, poiché studiosi e nuovi strumenti possono essere alleati 
nella scoperta di nuovi modelli di pratica e di fruizione: lo studioso/analista rappresenta in questo 
senso un “utente modello” capace di imprimere il proprio esercizio e percorso analitico direttamente 
sul film e di comunicarlo a un’ampia platea di utenti-spettatori. 
Il nostro percorso rappresenta un esempio di studio della narrazione e del tempo realizzato 
con l’ausilio di uno strumento informatico; ovviamente si possono percorrere molte altre strade. Si è 
cercato di essere il più possibile chiari offrendo molteplici illustrazioni degli strumenti presentati (a 
volte semplicemente tramite descrizioni verbali) e alternando la spiegazione pratica e la disamina 
critica con tabelle, schemi e schermate dei vari applicativi. L’ultimo capitolo rappresenta in questo 
senso il tentativo di condurre un’analisi scritta corredata anziché da schemi e tabelle “cartacei” 
(come invece abbiamo fatto nel quarto capitolo) da una serie di schermate che mostrano il lavoro 
con il software. In Appendice sono comunque contenuti una serie di apparati che mostrano il lavoro 
di analisi su carta necessario alla comprensione dei capitoli quarto e quinto (Appendice 1 e 








 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  13	   Cfr. MANOVICH Lev, Software takes command, Creative Commons Attribution-Noncommercial-No 
Derivative Works 3.0 United States License, 2008; Software Culture, Milano, Olivares, 2010 (traduzione di 
Matteo Tarantino). 
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CAPITOLO PRIMO 
L’ANALISI DEL FILM: UNA RICOGNIZIONE STORICA 
 
 
INTRODUZIONE: CHE COS’È L’ANALISI TESTUALE 
 
L’analisi testuale si configura come complesso e diversificato campo di approcci disciplinari 
e metodologici che spesso si mescolano tra loro dando vita a procedure di analisi comuni, e altre 
volte invece si rendono autonomi nella direzione di ricerche più soggettive e meno facilmente 
schematizzabili in un insieme di prassi da seguire. Ma accanto ai metodi e ai procedimenti, l’analisi 
testuale si articola anche in una serie di strumenti volti ad accompagnare l’analista nella trattazione 
teorica del metodo di indagine e a coadiuvarlo nella pratica analitica vera e propria. 
In questo primo capitolo si traccerà la storia della riflessione teorica sull’analisi testuale — e 
sull’analisi del testo filmico in particolare — attraverso una disamina delle pubblicazioni che hanno 
scandito le varie tappe di un percorso dalla forte impronta metodologica e didattica, dove però si 
intrecciano costantemente anche le questioni legate ai procedimenti e agli strumenti concreti 
dell’analisi. Si è scelto di fare un excursus sulle pubblicazioni — prediligendo in particolare l’area 
più feconda, cioè quella franco-italiana — perché ci è sembrato il modo più chiaro con cui 
affrontare l’argomento, dato che la riflessione teorica si è diffusa attraverso le pubblicazioni e i 
dibattiti sulle riviste specializzate. Inoltre le pubblicazioni sull’argomento (dalle ampie e 
pionieristiche trattazioni teoriche alla manualistica, dalla vivacità degli scambi e delle riflessioni sui 
periodici ai convegni scientifici) mettono in rilievo non soltanto gli assunti da cui parte l’esigenza 
analitica — l’analisi degli aspetti formali in opposizione alle analisi puramente contenutistiche o 
storico-genetiche che avevano caratterizzato la storia delle scienze umane, la ricerca dello specifico 
testuale, la precisione e la scientificità del metodo e degli strumenti — ma anche i diversi approcci 
nel loro sviluppo storico, insieme alla riflessione sui mezzi più idonei all’elaborazione e alla 
comunicazione dell’analisi stessa (il problema della meta-lingua, cioè della scrittura dell’analisi, 
molto sentito soprattutto nel confronto tra polisemia dell’audiovisivo e scarsa polisemia dello 
scritto).1 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Ci si riferisce alla pluricanalità del linguaggio cinematografico, un linguaggio eterogeneo fatto di cinque 
diverse materie dell’espressione (le immagini, i rumori, i dialoghi, le musiche e le tracce scritte) che si 
articolano sia nella sequenzialità che nella simultaneità (cfr. METZ Christian, Langage et cinéma, Paris, 
Larousse, 1971; Linguaggio e cinema, Milano, Bompiani, 1977). Ci torneremo più volte nei capitoli 
successivi. 
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Si sono quindi selezionati i momenti fondamentali e quelli più utili ai fini della nostra 
ricerca che si propone, tra le altre cose, di mettere in luce i problemi attuali dell’analisi e le nuove 
prospettive legate all’utilizzo degli strumenti digitali. Nel secondo capitolo affronteremo infatti un 
percorso parallelo in cui si prenderanno in esame gli strumenti dell’analisi (dalle prime 
schematizzazioni degli studiosi sovietici all’ipertesto, dall’utilizzo dell’audiovisivo come supporto 
dell’analisi all’ipervideo come ultima frontiera e traguardo dell’analisi testuale) conducendo una 
riflessione di tipo metodologico per mostrare come l’ipertesto e l’ipervideo aiutino a risolvere una 
serie di problematiche su cui i teorici si sono a lungo soffermati. 
Uno dei problemi che i primi teorici si sono posti è quello della classificazione delle 
componenti formali del testo e della ricerca di una terminologia adeguata; dietro ai primi tentativi di 
analisi del testo filmico vi era l’esigenza di mettere a punto un metodo oggettivo e dotare dunque le 
scienze umane di uno statuto di scientificità. A partire dalla linguistica di Saussure dei primi Anni 
Dieci, che studiava la lingua sia come “struttura” che come attualizzazione particolare operata da 
ogni singolo parlante, gli “scienziati umanisti” hanno voluto indagare i testi come se questi fossero 
dei sistemi strutturati composti di singoli elementi messi in relazione tra loro. Se sulle prime si è 
privilegiato un approccio puramente formale e astratto, ben presto si è sentita la necessità di 
arricchire quell’approccio di una dimensione più concreta — il contesto storico ed empirico — su 
cui poter mettere alla prova le teorizzazioni formali. Così, sulla scia delle scienze matematiche, 
fisiche e biologiche, e in sintonia con le nuove forme dell’arte contemporanea, negli Anni Sessanta 
si è concretizzato un metodo scientifico che potesse tener conto degli aggiornamenti dei linguaggi e 
della realtà storica: scomporre le relazioni della struttura, ricercare le relazioni comuni ad altre 
strutture, fornire un modello della struttura comune, prendere in considerazione il contesto 
dell’opera (la sua comunicazione e la sua fruizione) per poi riformulare il modello. Parallelamente, 
in ambito cinematografico, si portano avanti le stesse riflessioni: si cerca di comprendere lo 
specifico filmico (e sulle prime si pensa di individuarlo nella dimensione narrativa) e le 
articolazioni del linguaggio cinematografico, si cerca di reperirne le unità minime e le regolarità 
strutturali (codici e paradigmi) e di nominarle. Forse facendo tesoro degli studi precedenti, la 
semiologia del film ha ben presenti due orizzonti di studio fin dall’inizio: quello della produzione e 
quello della ricezione dell’opera, e anzi la prima classificazione proposta ingloba già un punto di 
vista che è quello della fruizione (come si capisce un film?); occorre inoltre sottolineare come i 
problemi dell’analisi siano sin da subito legati ad altri due problemi che accompagneranno sempre 
anche i successivi semiologi: l’autoriflessione (le regolarità che si cercano esistono o le vede 
soltanto l’analista?) e la meta-lingua con cui esprimersi. 
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La prima semiotica del film delinea due percorsi teorici e analitici distinti che 
caratterizzeranno tutta la riflessione successiva, e anche se in epoche più recenti uno di questi due 
percorsi è stato privilegiato a discapito dell’altro, i due “metodi” scorrono sotto la superficie di tutte 
le riflessioni che si fanno ancora oggi in materia di analisi filmica. Si tratta di due matrici che hanno 
dato la luce a questi studi, che sopravvivono ancora oggi e sono molto feconde per la ricerca che 
stiamo illustrando. Se da una parte Christian Metz, come vedremo, delinea la figura del semiologo-
analista che si concentra su un testo (il sistema testuale), ne mette in luce le strutture manifeste 
privilegiando il codice della narratività e insieme dandosi un obiettivo di trasparenza e scientificità 
sia per l’analisi che per il linguaggio impiegato (e quindi facendosi fondatore di una disciplina che è 
allo stesso tempo una didattica), dall’altra parte Raymond Bellour, negli stessi anni, si concentra su 
più testi (per la precisione “frammenti” di testi, come vedremo), ne mette in luce le strutture 
nascoste (il senso latente) privilegiando i codici che di volta in volta la sua intuizione e la sua 
soggettività gli suggeriscono e avendo come unica disciplina l’interdisciplinarietà (e in particolare 
la semio-psicanalisi). Per Metz la semiologia rimarrà sempre un settore aperto (nonostante le 
critiche lo abbiano spesso accusato di “rinchiudere” la disciplina entro confini stretti), uno 
strumento per porre domande più che per fornire risposte, un metodo rigoroso e scientifico del tutto 
estraneo a giudizi di valore che auspica la collaborazione fra saperi e discipline diverse. Sebbene 
siano ormai molti anni che gli studiosi lamentano la crisi del testo e della testualità (che li porta 
sempre più a studiare gli usi e l’esperienza del testo, le pratiche sociali, i nuovi linguaggi e le nuove 
tecnologie) e sebbene con i più recenti studi di Raymond Bellour si torni a celebrare il valore 
ineffabile e artistico del linguaggio cinematografico in senso ampio (compresa la videoarte) — che 
Christian Metz voleva invece definire in termini scientifici (codici e sottocodici) —  occorre 
ribadire che la semiologia si è forgiata i propri strumenti concettuali per comprendere l’oggetto 
filmico e la sua stessa comprensione, e che essa rimane un riferimento ineludibile per ogni studioso 
e per ogni analisi. 
La panoramica storica che segue mostra quindi come nel Novecento si sia cercato di portare 
gli studi umanistici verso approcci più scientifici, mettendo da parte la figura dell’autore (e quindi 
del soggetto) per concentrarsi sullo studio dell’opera (l’oggetto). Oggi invece, si registra un 
evidente ritorno allo studio del soggetto, o meglio, della soggettività intesa come attività ascrivibile 
a due soggetti differenti: da una parte l’analista e dall’altra lo spettatore. Come vedremo nella parte 
finale di questo excursus, alcuni studiosi vanno sempre più rivendicando il loro ruolo di spettatori 
per affermare il “piacere” che scaturisce dall’atto della visione piuttosto che la possibilità e la 
necessità di “smontare” il congegno testuale per proporne un’analisi. 
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1.1 «Il primo discorso che un’opera fa, lo fa attraverso il modo in cui è fatta»:2 dal 
formalismo3 allo strutturalismo 
 
Tracciare la storia dell’analisi del film significa risalire agli albori della pratica analitica 
nelle scienze umane, albori che si situano intorno alla seconda metà degli Anni Venti quando 
comparve in Russia il volume di Valdimir Jakovlevic Propp, Morfologia della fiaba,4 il cui titolo 
svela una novità di atteggiamento negli studi umanistici che viene spiegato dal filologo russo nella 
prefazione: 
 
«Il termine ‘morfologia’ significa studio delle forme. In botanica si intende per 
morfologia lo studio delle parti componenti del vegetale e delle loro relazioni 
reciproche e col tutto, in altre parole lo studio della struttura del vegetale. […] Tuttavia 
è possibile esaminare le forme della favola con la stessa precisione con cui si studia la 
morfologia delle formazioni organiche.»5 
 
All’epoca Propp lamentava la mancanza di studi scientifici dedicati alla favola; vi erano molti studi 
di carattere compilatorio e informativo, ma mancavano trattazioni generali e quindi vere ricerche 
scientifiche rette da metodi di studio che potessero competere con gli studi delle scienze fisico-
matematiche (un adeguato sistema di classificazione, una terminologia unica e una metodica in 
grado di essere trasferita da una generazione all’altra). Il metodo indicato da Propp per lo studio 
della favola russa si basa dunque su alcuni passaggi che sono ripresi dalle scienze naturali:6 intanto 
una classificazione dell’oggetto di studio che dovrà essere dedotta dalle caratteristiche dell’oggetto 
stesso e non posta aprioristicamente e “riempita” del materiale esterno;7 inoltre una corretta 
classificazione deve fondarsi su caratteristiche formali, cioè strutturali. Dopo una disamina dei 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  ECO Umberto, Opera aperta, Milano, Bompiani, 1962, dalla prefazione alla prima edizione. 3	   La scuola formalista russa si sviluppò tra il 1916 e il 1928 e proponeva un rinnovamento degli studi 
letterari; i formalisti russi si autodefinirono “specificatori” poiché il loro intento era quello di analizzare la 
specificità dei materiali e dei procedimenti di costruzione dell’oggetto letterario, spostando l’asse della 
ricerca dalle analisi psicologiche e storico-genetiche di carattere impressionistico (quindi non scientifico) e 
focalizzate unicamente sul contenuto, all’asse di ricerca della letterarietà dell’opera, cioè l’analisi di quelle 
caratteristiche che rendono “letteraria” un’opera. La scuola fu poi raccolta dal Circolo linguistico di Praga e 
intorno al 1940 fu portata negli Stati Uniti da Roman Jakobson. Occorre infine ricordare che il formalismo 
russo fu strettamente legato ai problemi della comunicazione cinematografica (fonti: KRAISKI Giorgio (a 
cura di), I formalisti russi nel cinema, Milano, Garzanti, 1971; Enciclopedia della letteratura, Milano, 
Garzanti, 1972-1997).	  4	  PROPP Vladimir Jakovlevic, Morfologija skazki, «Academia», Leningrad, 1928; Morfologia della fiaba, 
Torino, Einaudi, 1966 . 5	  Op. cit., p.3. 6	  Propp cita la classificazione scientifica di Linneo per la botanica e a proposito di questi nuovi studi, di cui 
si fa pioniere egli stesso, parla di “periodo prelinneiano” proprio per la mancanza di una classificazione 
paragonabile a quella delle scienze naturali, op. cit., p.18. 7	  A p.14 Propp parla di «preciso e prolungato studio preliminare del materiale», op. cit. (corsivo dell’autore). 
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tentativi dell’epoca considerati fallimentari per diverse ragioni (talvolta è la scelta della pertinenza 
sbagliata a rendere erronei certi studi, altre volte la mescolanza di pertinenze diverse a rendere 
confuso l’approccio), Propp dichiara la necessità di una descrizione precisa della favola così come è 
stato fatto per i minerali, i vegetali, gli animali e i generi letterari, e al lettore che si domandi che 
utilità c’è in simili astrazioni, si dovrà rispondere che lo studio dei fondamenti astratti (come lo è la 
grammatica in relazione alla lingua viva) serve per spiegare le entità concrete e quindi i fenomeni di 
vita. Nella visione di Propp l’elaborazione storica non può che essere strettamente legata 
all’elaborazione morfologica, quindi finché non si riesce a descrivere in modo completo e 
scientifico il carattere della favola, difficilmente si potranno portare avanti gli studi storici e le 
corrette generalizzazioni. 
A questo punto occorre fare un salto in avanti e precisamente al 1960, anno in cui l’opera di 
Propp viene tradotta in inglese e il filosofo francese Claude Lévi-Strauss ne propone uno studio con 
l’intento di esaminarla e metterla a confronto con i recenti studi strutturalistici.8 Per anni lo 
strutturalismo è stato considerato un prolungamento del formalismo,9 tanto che si è voluto vedere 
nei primi scritti di Roman Jakobson l’applicazione e lo sviluppo del metodo di Propp; nel suo 
scritto Lévi-Strauss spiega come ciò non sia possibile perché Jakobson e gli altri hanno potuto 
leggere la Morfologia della fiaba soltanto nel 1960, quando, come abbiamo visto, il testo è stato per 
la prima volta tradotto in inglese: 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  8	   LEVI-STRAUSS Claude, La Structure et la Forme. Réflexions sur un ouvrage de Valdimir Propp, 
pubblicato nei «Cahiers de l’Institut de Science Economique Appliquée», serie M, numero 7, marzo 1960; 
La struttura e la forma. Riflessioni su un’opera di Vladimir Ja. Propp, in PROPP Vladimir Ja., op. cit., 
pp.165-199. Questo scritto suscitò una polemica poiché Propp si sentì accusato dal filosofo francese e 
rispose con un altro scritto dal titolo Struttura e storia nello studio della favola, con cui confutò le sue 
riflessioni; i due testi sono stati pubblicati nell’edizione italiana e a questi è stato infine aggiunto un Post-
scriptum di Lévi-Strauss il quale, letta la risposta difensiva di Propp, ha voluto sottolineare che l’intento del 
suo studio del 1960 era quello di dare al filologo russo il merito di esser stato il primo. 9	  Lo strutturalismo viene definito nel Corso di linguistica generale di Ferdinand De Saussure nel 1916 e 
inaugura un nuovo indirizzo di studio e descrizione della lingua come “sistema” di relazioni i cui elementi 
(suoni, parole, ecc…) non hanno alcun valore al di fuori delle relazioni di equivalenza e di contrasto che 
esistono fra loro (il termine “struttura” si intuisce dalle parole di De Saussure ma compare in realtà soltanto 
nel 1929, nelle Tesi di Praga pubblicate dal I Congresso dei filologi slavi che, indicando come precursore il 
linguista svizzero, fissano il metodo per lo studio delle lingue). In particolare il complesso funzionamento 
della lingua viene spiegato da Saussure con la distinzione tra langue e parole, dove la prima indica il sistema 
di segni di ogni lingua (un sistema astratto ed esterno all’individuo, il quale lo registra passivamente) e la 
seconda indica, al contrario, l’aspetto individuale e creativo del linguaggio (le variazioni attuate da ciascun 
parlante, cioè l’esecuzione personale del singolo). Altri due concetti fondamentali, che ritroveremo anche 
nella semiologia del cinema di Christian Metz (e che seguono il principio della “dualità oppositiva”), sono 
quelli di sintagmatica e paradigmatica, le due dimensioni che permettono di analizzare i segni e i loro 
rapporti secondo l’asse della dimensione lineare (sintagmatica) e quello della dimensione associativa 
(paradigmatica). (fonte: DARDANO Maurizio, TRIFONE Pietro, Grammatica della lingua italiana, 
Bologna, Zanichelli, 1997-2007).	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«Ciò che colpisce innanzitutto nell’opera di Propp è il vigore delle anticipazioni sugli 
sviluppi che dovevano prodursi. Quelli di noi che hanno intrapreso l’analisi strutturale 
della letteratura orale intorno al 1950, senza conoscenza diretta del tentativo di Propp, 
anteriore d’un quarto di secolo, vi ritroveranno non senza stupore formule, talvolta 
persino intere frasi, che tuttavia sanno di non aver preso da lui.»10 
 
Lévi-Strauss enumera nozioni e metodi comuni alle due discipline, come la nozione di “situazione 
iniziale” e quella di “trasformazione” che serve per spiegare i problemi che derivano dall’apparente 
contrasto tra costanza della forma e variabilità del contenuto, ma anche la necessità di una lettura 
che sia al contempo “orizzontale” e “verticale” (la dimensione sintagmatica e quella 
paradigmatica); ma il filosofo sottolinea anche le distinzioni nette che separano formalismo e 
strutturalismo come la diversa concezione e il diverso trattamento che operano nei confronti 
dell’astratto e del concreto: il formalismo privilegia la dimensione astratta della forma e considera 
arbitrario il contenuto mentre per lo strutturalismo è il concetto di “struttura” a farla da padrone, una 
struttura intesa come «il contenuto stesso colto in una organizzazione logica concepita come 
proprietà del reale».11 Per Lévi-Strauss la mancanza del contesto e l’abolizione del contenuto a 
favore della forma sono le caratteristiche che hanno decretato il fallimento del formalismo: 
 
«Per lo strutturalismo questa opposizione non esiste; non c’è da un lato l’astratto, 
dall’altra il concreto. Forma e contenuto hanno la stessa natura, sono di competenza 
della stessa analisi. Il contenuto deriva la sua realtà dalla sua struttura e quello che si 
definisce forma è la “messa in struttura” delle strutture locali in cui consiste il 
contenuto.»12 
 
«Il formalismo annienta il suo oggetto»,13 dice poco oltre Lévi-Strauss: a causa del suo livello di 
astrazione, il formalismo non è capace infine di sintetizzare il contenuto dell’analisi effettuata che, 
in tal modo, risulta incompiuta. Nell’ultima parte della Morfologia della fiaba, Propp tenta di 
reintegrare il contenuto empirico delle singole favole ma non vi riesce poiché tratta il racconto 
come un sistema chiuso anziché, come suggerisce il filosofo francese, permutarne i termini in tutti i 
suoi contesti. Lévi-Strauss elogia l’apporto fondamentale di Propp quale precursore degli studi 
scientifici in campo umanistico, ne elogia la capacità di confutare le proprie idee e di portarle avanti 
attraverso continue rielaborazioni, ma in fondo al suo studio afferma la sterilità del lavoro 
morfologico qualora sia privo dell’osservazione etnografica diretta o indiretta: «Questo primo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  10	  In PROPP Vladimir Jakovlevic, op. cit., p.179.	  11	  Op. cit., p.165. 12	  Op. cit., p.185.	  13	  Op. cit., p.186 (corsivo dell’autore).	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errore del formalismo è spiegato dal suo misconoscimento di quella complementarità tra 
significante e significato che dopo Saussure14 è riconosciuta ad ogni sistema linguistico».15 
Nel 1962 esce Opera aperta di Umberto Eco,16 un volume di saggi che rinnova l’ambito 
degli studi testuali di derivazione formalistica e strutturalistica indicando la via a nuovi approcci di 
ricerca e a nuove metodologie di analisi. Eco continua nel solco tracciato dagli strutturalisti 
dell’idea dell’opera come struttura (cioè come sistema di relazioni fra i diversi livelli della forma) di 
cui si analizzano le leggi strutturali, e indica quale metodo quello della scomposizione delle 
relazioni (il «progressivo disossamento dell’oggetto», dice Eco, cioè la riduzione dell’opera a 
scheletro strutturale) e quello, di derivazione formalistica, della ricerca delle relazioni comuni ad 
altri scheletri da cui far derivare il modello della struttura comune. Ma, parallelamente, Eco si 
discosta e critica certo strutturalismo ortodosso che considera l’opera come un cristallo, come un 
insetto di cui si possa fare un’analisi in astratto, e propone un’idea di opera d’arte come messaggio 
aperto a diverse interpretazioni, la cui forma porta le tracce dell’intenzione che ha guidato l’artista. 
Per Eco l’opera aperta è il modello stesso dell’arte contemporanea, un modello formale che 
“chiede” in un certo senso di essere interpretato in più modi dai suoi lettori/fruitori, modello che è 
già progetto di lettura poiché si pone come guida per il lettore attraverso la creazione di vincoli e 
l’indicazione di direzioni particolari da seguire. Le nuove forme espressive richiedono quindi un 
dialogo tra testo e contesto (laddove per contesto si intende lo “storico” delle interpretazioni date di 
un testo) e, di conseguenza, i metodi dello strutturalismo devono essere “aggiornati”, cioè resi 
“aperti” di fronte a queste nuove forme dell’arte contemporanea, attraverso un procedimento nuovo 
che studia non più soltanto la forma e il contenuto dell’opera ma anche la sua comunicazione e 
quindi il rapporto fruitivo. 
Opera aperta sancisce pertanto il metodo di studio (l’analisi delle strutture) discostandosi da 
uno strutturalismo troppo rigido per definire l’importanza del contesto inteso come la storia delle 
interpretazioni del testo; così facendo afferma ancor di più l’importanza dello studio delle strutture 
formali poiché danno luogo a interpretazioni diverse seppur “indicate” dall’artista. Poi, una volta 
messe a nudo le strutture, sarà possibile per l’analista procedere a una riformulazione del modello.17 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  14	  Saussure sosteneva infatti che il significato non è qualcosa di oggettivo e di esterno alla lingua ma viene 
definito all’interno della lingua, che è quello che Lévi-Strauss afferma quando accusa il formalismo di 
separare le due dimensioni (fonte: DARDANO Maurizio, TRIFONE Pietro, op. cit.). Benveniste va oltre per 
sostenere che significato e significante sono «le due facce di un’unica nozione» e che il loro legame è 
necessario (BENVENISTE Emile, Problèmes de linguistique générale, Paris, Gallimard, 1966; Problemi di 
linguistica generale, Milano, il Saggiatore, 1971-2010, pp.63-64). 15	  In PROPP Vladimir Jakovlevic, op. cit., p.196.	  16	  ECO Umberto,	  Op. cit.. 17	   In La struttura assente. La ricerca semiotica e il metodo strutturale, Milano, Bompiani, 1968, ECO 
riprende il dibattito tra strutturalismo ontologico (quello di Lévi-Strauss) e strutturalismo metodologico, 
rivendicando l’importanza della semiologia come approccio e dello strutturalismo come metodo operativo; in 
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1.2 «Ciò che deve essere compreso è il fatto che i film siano compresi»:18 la prima semiotica e 
la nascita dell’analisi del film 
 
Se invece si cercano le origini della pratica analitica in ambito filmico, i testi critici e teorici 
e le riviste che seguirono il dibattito concordano nell’individuare nel 1964 la data di inizio della 
cosiddetta semiologia del cinema, branca di studi inaugurata da Christian Metz nel momento stesso 
in cui scrisse per il numero 4 della rivista “Communications”, un saggio dal titolo emblematico: 
Cinéma: langue ou langage?.19 Questo primo scritto di Metz insieme ad altri saggi successivi sulla 
significazione nel cinema di matrice semiotico-strutturalista20 confluirà nel volume Semiologia del 
cinema, edito in Italia nel 1968; nelle parole dello stesso Metz il desiderio che muove la sua ricerca 
è quello di «dare un fondamento scientifico (o di provarci) alle cose che tutti sanno, e che nessuno 
sa davvero»,21 ossia comprendere lo specifico della narratività del cinema e quali “competenze” 
sono richieste allo spettatore per interpretare questo specifico. All’epoca ci si interrogava sulle 
“articolazioni” del linguaggio cinematografico, sull’esistenza di repertori di “unità minime”, sul 
reperimento di regolarità strutturali “forti” come codici e paradigmi, con cui spiegare le procedure 
di costruzione e di ricezione del film, prendendo spunto dalle procedure del linguaggio verbale. 
Alle domande dell’epoca e alla domanda posta nel titolo del suo saggio, Metz risponde 
argomentando che il cinema è un linguaggio senza lingua, cioè un insieme di discorsi che 
producono strutturazioni ma senza strutture soggiacenti come accade nella lingua; a lungo si è 
cercato una “cine-lingua” ma essa non esiste e quindi il metodo linguistico adottato dalla prima 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
questa trattazione la struttura viene definita come un oggetto che l’analista postula come ipotesi teorica e non 
come un oggetto dato che si deve trovare. La struttura è dunque un modello teorico che corrisponde a un 
punto di vista specifico che si decide di applicare a un testo, è un «simulacro teorico» (p.265) che aiuta a 
rendere l’opera intelligibile e permette di trovare il meccanismo testuale da cui far derivare l’infinità delle 
letture possibili, il «sistema di sistemi» (p.282). 18 METZ Christian, Essais sur la signification au cinéma, vol. I, Paris, Klincksieck, 1968; Semiologia del 
cinema, Milano, Garzanti, 1972, p.200.  19	  In realtà la pratica analitica in ambito cinematografico sembra cominciare con le autoanalisi di Ejzenstejn 
nel 1934: in reazione a delle accuse che gli erano state rivolte, il regista e teorico sovietico aveva risposto 
con un’analisi (anche grafica) della composizione e del montaggio di alcuni suoi film (che affronteremo nel 
secondo capitolo). Ma si registra un secondo tentativo anche nel 1954 nell’analisi che François Truffaut, 
allora giovane critico dei “Cahiers du Cinéma”, aveva dedicato a un film di Hitchcock attraverso la figura del 
numero due. (fonte: BERTETTO Paolo, introduzione a Metodologie di analisi del film, Roma-Bari, Laterza, 
2006). 20	  Occorre citare almeno l’articolo uscito nel 1966 sul numero 8 della rivista “Communications” dal titolo La 
grande syntagmatique du film narratif in cui Metz proponeva un modello descrittivo dei diversi tipi di 
sequenze normalmente reperibili nei film narrativi, citato da DAGRADA Elena, L’analisi testuale del film. 
Uno sguardo storico, in BERTETTO Paolo (a cura di), Metodologie di analisi del film, op. cit.. 21	  Citato nell’Introduzione da Pietro Montani, METZ Christian, op. cit., p.6. 
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semiologia dovrà essere rivisto alla luce della scoperta della natura polimorfa del significante 
cinematografico.22 
La prima ipotesi classificatoria formulata da Metz deriva dal metodo formalista di Propp ed 
è l’idea che il film di finzione si organizzi sulla base di un repertorio ristretto, ma non chiuso, di 
figure della concatenazione, repertorio che prende il nome di “grande sintagmatica della colonna 
visiva”, una classificazione delle figure di montaggio come altrettante regole di costruzione del 
racconto che servono per comprendere il testo ma non sono normative per la sua costruzione. La 
continua riflessione del semiologo lo porta a definire di volta in volta sempre più precisamente 
questo sistema, domandandosi se le regolarità siano insite nell’oggetto studiato e non piuttosto nella 
costruzione che ne fa l’analista; arriva così a definire il “paradigma di sintagmi” come concetto che 
spiega la complessità del cinema in quanto linguaggio pluricodico, all’interno del quale il codice 
narrativo è uno tra i vari codici cinematografici. Nella ricerca di una sistematicità Metz si scontra 
con figure sintagmatiche dallo statuto incerto il cui paradigma è incrementabile a piacere rischiando 
quindi di non essere più tale; occorre dunque introdurre dei criteri restrittivi e selettivi per poter 
circoscrivere la sistematicità che si cerca: la scelta di Metz cade quindi esclusivamente sul codice 
narrativo e sulla colonna visiva come strade privilegiate dal cinema,23 scelta che gli provocherà 
numerose critiche e che lo condurrà in seguito a rivedere questa prima posizione che in effetti, come 
verrà riconosciuto dall’autore stesso, può esser valida soltanto per un certo tipo di cinema 
narrativo.24 Ecco quindi che la “grammatica del cinema”, se la si vuole andare a ricercare, può 
essere rintracciata proprio in virtù della scelta del cinema di essere prevalentemente narrativo e 
della sua inclinazione all’uso di forme più o meno fisse, la cui retorica viene percepita dallo 
spettatore proprio come una grammatica.25 Quindi le regolarità invocate da Metz sono il risultato di 
una sedimentazione culturale (le forme fisse che nel tempo si sono stabilizzate), di una 
interrelazione dinamica tra la produzione dei testi e l’acquisizione di competenza da parte dello 
spettatore, e infine di ogni singolo processo testuale che viene compreso e interpretato. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  22	  A proposito della questione delle articolazioni della lingua, Metz sostiene che il cinema non sia una lingua 
poiché privo della doppia articolazione — significato e significante — tipica delle lingue; nel cinema non 
esistono unità prive di significato come i fonèmi. 23	  In questa prima elaborazione del suo pensiero, Metz sostiene che la dimensione narrativa sia la dimensione 
— e quindi il codice — principale poiché è come racconto che il film viene fruito dagli spettatori. 24	  La definizione precisa data tra parentesi da Metz a p.168 è infatti la seguente: «la grande sintagmatica 
della colonna visiva (= concatenazioni codificate e significanti al livello delle grandi unità del film, fatta 
astrazione dell’elemento sonoro e parlato)», dove per “grandi”, come spiega l’autore nella nota, si intende un 
livello che corrisponde all’incirca a quello delle “sequenze”. 25	   Metz utilizza come caso esemplificativo la figura del montaggio alternato, inventato come forma 
compositiva per consentire “effetti di stile” e divenuto col tempo schema di intelligibilità della denotazione. 
Non è la sintassi che permette al film di essere compreso ma, al contrario, quando si è compreso il film se ne 
comprende la sintassi; in questo senso l’interpretazione ha una funzione strutturante. 
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La semiologia del cinema creata da Metz si caratterizza come studio della concatenazione 
delle immagini (il semiologo non individua unità specifiche al livello dell’immagine ma soltanto 
figure di montaggio) in quanto un film è un racconto e i procedimenti filmici sono di fatto filmico-
narrativi. Per quanto riguarda la linguistica occorre poi fare una distinzione: le nozioni linguistiche 
non sono del tutto applicabili al cinema dal momento che non è una lingua, ma i metodi linguistici 
come la segmentazione delle unità, la sostituzione/commutazione, ecc.,26 forniscono al semiologo 
validi strumenti di verifica dei sintagmi individuati. La sintagmatica di Metz è inoltre anche una 
paradigmatica poiché, come abbiamo detto, si tratta di “paradigmi di sintagmi”: il cineasta sceglie 
dentro a un paradigma il sintagma che di volta in volta serve alla sua concatenazione, vi è perciò un 
continuo andirivieni dal significante (le unità filmiche) al significato (le unità narrative della 
diegesi), situazione che per il semiologo costituisce un principio metodologico fondamentale che gli 
permette di applicare quei metodi linguistici di cui parlavamo per sottoporre gli elementi a verifica. 
Semiologia del film e analisi strutturale del racconto sono indissolubilmente legate in questa prima 
teorizzazione proposta da Metz che, come abbiamo detto, verrà in seguito più volte rimaneggiata.27 
Come si vede, l’analisi filmica pone al semiologo sin da subito il problema della sua 
comunicazione, il problema di una “meta-lingua” che, come dice l’autore, è ancora a uno stadio 
balbuziente, tema questo che ricorrerà sempre in questo tipo di studi e che oggi può essere 




1.3 «Il testo assente del film e il linguaggio che lo duplica»:28 la pratica analitica come 
pratica autonoma 
 
Proprio sulla questione della meta-lingua e della distanza tra testo filmico fatto di immagini, 
suoni e scritte, e testo dell’analisi fatto di ricordi e di parole, si interroga in quegli stessi anni 
Raymond Bellour, l’altro padre fondatore della semiologia del cinema. Nel 1966 oltre agli articoli 
di Metz compaiono anche quattro saggi di Bellour cui ne segue un quinto (e alcuni altri tra gli Anni 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
26 Delle procedure dell’analisi linguistica ne parla BENVENISTE in “I livelli dell’analisi linguistica”, in op. 
cit., pp. 142-155. 27	  Metz sottolinea a più riprese come dietro alla scelta di attingere dalla linguistica generale e dalla semiotica 
generale per fondare la sua teoria vi sia la precisa intenzione di affidarsi a discipline analitiche e non-
normative che offrono modelli metodologici elastici e quindi adatti allo studio del linguaggio 
cinematografico. Vedremo come queste discipline siano un riferimento fondamentale anche per le 
applicazioni informatiche. 28 BELLOUR Raymond, L’analyse du film, Paris, Albatros, 1979; L’analisi del film, Torino, Kaplan, 2005, 
p.23. 
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Sessanta e Settanta) che confluiranno nel volume L’analyse du film edito in Francia nel 1979 e 
pubblicato in Italia soltanto nel 2005; uno di questi saggi in particolare, pubblicato nel 1969 sui 
“Cahiers du cinéma”, tratta l’analisi di un frammento29 de Gli uccelli di Alfred Hitchcock30 e offre 
all’autore lo spunto per aprire una riflessione complessa che ruota attorno a questioni teoriche e 
pratiche. Innanzitutto Bellour spiega le difficoltà della pratica analitica di quegli anni (il 
reperimento delle copie, il costo, la citabilità del film) ma poi si rivolge anche a questioni teoriche 
che riguardano l’approccio scelto e rivendica la necessità che l’attività analitica sia una pratica 
autonoma al di fuori di concezioni predefinite come lo sono la semiologia e lo strutturalismo. 
Per cominciare dalle questioni concrete, mi sembra opportuno riportare ciò che Bellour 
scrive nel capitolo intitolato Di una storia, una ricognizione dell’epoca “preistorica” — così come 
la chiama lui — dell’analisi del film: 
 
«Prendere appunti durante la proiezione, infatti, non è nient’altro che una denegazione: 
praticare l’arresto sull’immagine senza attentare alla legge dello scorrimento. Certamente 
molte ragioni giustificano questa strana pratica. In primo luogo è proprio la legge dello 
scorrimento che impedisce di vedere un film come si legge un libro, di fermarsi, 
ricominciare, tornare indietro, rileggere, prendere appunti, se si vuole leggere insomma 
come un lettore, amatoriale o professionista, senza dover attentare di primo acchito 
all’ordine che lo costituisce. Poi c’è tutto quello che rafforza questa legge, che rendeva e 
rende sempre così difficile trasgredirla: l’impossibilità della proprietà individuale (o 
semi-collettiva) dei mezzi di proiezione (disponibilità delle apparecchiature e soprattutto 
delle pellicole). […] Dialoghi, azioni, successione di piani soprattutto, con la loro 
elementare pertinenza, annotavo, annotavo “tutto”, tutto quello che potevo: fino 
all’assurdo, riempiendo taccuini che, trascritti su schede, quando non erano troppo 
illeggibili o incerti, mi davano sempre l’impressione che qualche cosa, l’essenza, 
continuasse a sfuggire, che non avessi che vento tra le dita.»31 
 
Le riflessioni di Bellour sono stimolanti se si pensa al cambiamento avvenuto di lì a pochi anni con 
l’avvento del videoregistratore e poi del lettore dvd, cambiamenti che affronteremo più avanti per 
discutere di come i problemi cari allo studioso — come quello della relazione tra l’osservatore e il 
suo oggetto, quello della sopravvalutazione della propria memoria e d’altra parte anche della 
sottovalutazione di quelle caratteristiche che non si sono registrate durante la visione — subiscano 
una radicale trasformazione e portino a una svolta nel campo dell’analisi del film. Bellour parla di 
tre ostacoli che si frapponevano al suo primo percorso di analisi: innanzitutto l’innaturale tentativo 
di scomporre una materia volatile come il film privandola della sua caratteristica primaria che è il 
movimento; poi l’impossibilità di citare il testo, fatto di una materia significante diversa dalla 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  29	  Per “frammento” Bellour intende «una parte prelevata nella catena filmica di estensione indeterminata, che 
non corrisponde affatto a uno dei tipi segmentali della “grande sintagmatica”», op. cit., nota 6, p.21. 
30 Alfred Hitchcock, The birds, 1965. 31	  BELLOUR Raymond, op. cit., p.20. 
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scrittura e quindi il dovere di affidarsi al découpage e ai fotogrammi; infine un ostacolo “tecnico” 
che riguarda il frammento prescelto del film, le 82 inquadrature,32 scelta sulla quale Bellour si 
sofferma a lungo, domandandosi se sia una scelta valida dal punto di vista della comprensione del 
significato complessivo della sua analisi. 
Il primo capitolo del volume si intitola infatti Il testo introvabile altro modo per esprimere il 
paradosso cui è costretta l’analisi filmica sia per chi la fa che per chi la legge, stretta com’è nel 
tentativo di afferrare una materia immaginaria tenendosi in un giusto equilibrio tra movimento e 
stasi, ma comunque dovendo sempre ricorrere allo scritto che non permette mai di esprimere certe 
cose (l’esempio più lampante è l’aspetto sonoro del film). Bellour individua nell’insegnamento la 
dimensione privilegiata per l’analisi del film, con la possibilità di condurre un lavoro in vivo grazie 
all’ausilio delle strumentazioni necessarie (uno schermo, un proiettore e una copia del film), oppure 
anche una pratica che si sviluppi nel dispositivo stesso, in cui cioè commento e opera convivono.33 
Infine, prima di entrare nel vivo delle analisi, Bellour torna sulla questione testuale: anche se un 
giorno il film diventerà come il libro o il disco, grazie ai cambiamenti tecnologici dei supporti di 
fruizione, questa condizione pur facilitando il lavoro dell’analista nella direzione di una maggiore 
precisione, non contribuirà a cambiare la situazione dal punto di vista del film come testo, dato che 
«il testo del film è un testo introvabile perché è un testo non citabile»34 a meno di non trovare una 
meta-lingua adeguata… 
L’approccio analitico di Bellour, pur situandosi nell’ambito degli studi semiologici, si 
distingue nettamente da quello di Metz, che mira alla scientificità dell’analisi attraverso l’utilizzo di 
concetti condivisi e l’uso di un linguaggio trasparente che permetta una spiegazione chiara. Bellour 
segue il proprio intuito: non si concentra soltanto su un unico testo, come aveva fatto Metz per 
mettere alla prova la grande sintagmatica, ma sceglie una serie di frammenti testuali più o meno 
ampi e un unico testo integrale, mettendone in luce le strutture nascoste e portando in primo piano 
piuttosto che la trasparenza e la scientificità dell’analista, la sua intuizione e la sua soggettività. Per 
far questo si concentra su un autore in particolare che è Alfred Hitchcock (ma lavora anche su 
Welles, Hawks, Lang e Minnelli) e il contesto del cinema classico americano,35 scelta giustificata 
dalla riflessione che proprio nel passaggio da cinema classico a cinema moderno si situi il luogo 
privilegiato dell’interpretazione analitica, e in particolare nella sfera del rapporto tra i meccanismi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  32	  L’analisi del frammento de Gli uccelli abbozzata da Bellour a una prima visione del film contava 72 
inquadrature; in seguito, con l’aiuto di François Truffaut, Bellour riesce a ottenere il découpage finale del 
film realizzato dalla casa di distribuzione a partire dalla copia, e si accorge che il frammento è composto da 
82 inquadrature. 33	  Come accade in alcuni lavori su cui torneremo nel secondo capitolo. 34	  Op. cit., p.41. 35	  Ricordiamo che Metz invece aveva analizzato un esempio di cinema moderno francese, Adieu Philippine 
di Jacques Rozier del 1963, uscito in Italia con il titolo Desideri nel sole.	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di produzione hollywoodiani e la pratica di quegli autori che riuscirono a rimanere padroni dei loro 
film all’interno di quel sistema produttivo. Nel suo metodo di ricerca, Bellour considera 
innanzitutto il film come testo e pone al centro le componenti formali e stilistiche (le modalità di 
ripresa — quindi la dinamica degli sguardi e il punto di vista — e le figure di montaggio), facendo 
attenzione soprattutto ai micro-elementi del testo, alle spie, alla disseminazione di tracce indiziarie 
di intenzioni nascoste. È nelle pieghe del testo che Bellour mette alla prova la sua intuizione 
analitica, nella ricerca del senso latente al di là del senso manifesto, mostrando come il testo sia una 
rete di significati in cui il sottotesto costituisce il livello essenziale di funzionamento del testo. Lo 
spunto da cui parte la sua ricerca (l’analisi del frammento de Gli uccelli) deriva da uno studio che 
stava conducendo sulla poesia che gli aveva suggerito una configurazione fondata sulla relazione di 
raddoppiamento narcisistico tra l’uomo e la donna che regola, dalla fine dell’Ottocento fino a tutto 
il Novecento, la relazione di desiderio tra i due sessi. La stessa configurazione si trova nella 
maggior parte dei film occidentali e soprattutto nel cinema classico americano: 
 
«Con i sei testi che compongono la terza parte del libro ho tentato di circoscrivere la 
logica di questo raddoppiamento narcisistico. Pertanto ho tracciato una mappa dello 
spazio-tempo narrativo, della determinazione enunciativa e della realtà storico-sociale del 
cinema americano. Un soggetto di desiderio, del tutto storico, è definito da un 
concatenamento sistematico, determinato da una serie di regole, insieme mobili e rigide 
(ed è qui tutta la loro forza) che puntano a produrre un certo effetto a partire dalla messa 
in finzione della coppia diegetica. Ho chiamato questo effetto “blocco simbolico” 
volendo suggerire così che il movimento che apre il film è lo stesso che ne permette la 
chiusura, secondo un programma dove l’aleatorio si dà come la condizione della 
necessità, più o meno rigorosa, di una relazione determinante tra la ripetizione e la 
soluzione; poi, che questo movimento si propaga, con una gerarchizzazione 
sapientemente orchestrata e secondo un effetto di ripetizione continua, tanto a livello 
della sorte complessiva del racconto, del suo disegno sostanziale e apparente, quanto a 
quello del dettaglio infinitesimale di ogni sua componente; infine che questa estrema 
formalizzazione non punta che a far riflettere, all’infinito, ma secondo uno schema ben 
determinato (la differenza tra i sessi riordinata sul modello della rappresentazione 
dominante di un solo sesso), l’immagine speculare della coppia diegetica, votata alla 
riconciliazione finale del desiderio e della legge o alla loro impossibile unione (o ancora, 
attraverso sottili sdoppiamenti, alla pressione di queste due forze unite)».36 
 
Questi sei studi, nelle intenzioni del loro autore, devono essere letti come approcci diversi a un 
unico film, cioè a un sistema testuale che corrisponde a un immenso gruppo di film: il cinema 
classico americano. Sono sei livelli di analisi che rivelano l’unità di fondo del testo classico e le sue 
infinite relazioni che si situano a livello dei micro-elementi, dei macro-elementi, del contenuto e 
dell’espressione, e che mostrano l’insistenza di un ordine, quello che l’autore definisce come 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  36	  Op. cit., p.30. 
	   23	  
“blocco simbolico” appunto. Soltanto l’analisi riesce allora a rivelare la logica unitaria di questo 
grande sistema testuale, che è il cinema classico americano, un cinema fortemente plasmato 
dall’ideologia della famiglia e del matrimonio, come rivela l’interessante studio di venti manifesti 
pubblicitari della Eastman-Kodak pubblicati su “The Film Daily” tra il 1948 e il 1953, dal titolo 
L’istante del codice, posto alla fine del volume. 
Bellour quindi utilizza gli strumenti della semiologia ma si pone al di fuori di schemi rigidi e 
privilegia un approccio interdisciplinare in cui la psicanalisi freudiana e lacaniana hanno un ruolo 
molto importante; rispetto a Metz che è un semiologo puro che si è soprattutto preoccupato della 
teoria e della didattica del metodo, Bellour è un analista puro e si dedica alle proprie intuizioni e 
all’aspetto pratico dell’analisi, puntando «ad un superamento della semiologia come “immagine 
fittizia di una scienza della trasparenza del segno”, per spostare il percorso interpretativo nella 
direzione della semio-psicanalisi, della semiotica arricchita dalla lettura di Freud e di Lacan».37 Si 
tratta quindi di un volume che è un’analisi ma offre anche un modello di come si fa un’analisi di un 
film; attraverso una ricognizione storica su alcune tappe dell’analisi del film — dai découpage dei 
film classici pubblicati dall’editoria italiana a partire dal 1945 alle pubblicazioni francesi de 
“L’avant-scène” a partire dal 1961 che propongono la “riscrittura” dei film in forma letteraria, dagli 
studi analitici come quelli di Michel Marie e del gruppo di universitari su Hiroshima, mon amour di 
Alain Resnais agli studi sullo stile proposti dai “Cahiers du cinéma” — Bellour riflette sui 
contributi della prima semiologia (Roland Barthes38 e Christian Metz) e infine propone una visione 
che da analitica si fa storica arrivando a costituirsi in una teoria del cinema. 
 
 
1.4 «Il cineasta costruisce qualcosa che è testo, l’analista costruisce qualcosa che è 
sistema».39 La seconda semiotica: la svolta testuale e la fusione con altre discipline 
 
Nel 1971 esce in Francia Langage et cinéma che, nella presentazione all’edizione italiana 
del 1977, Gianfranco Bettetini definisce “il vero libro di Metz”, cioè la summa del suo pensiero: 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  37	  Dalla Prefazione di Paolo Bertetto, in BELLOUR Raymond, op. cit., p.6. 38	  Occorre precisare che sebbene la prima analisi pubblicata da Bellour sia uscita nel 1967, le riflessioni qui 
riportate e il dibattito sulla prima semiologia che si trova nel volume di Bellour sono stati sviluppati nel 
corso di un decennio (ricordo che il volume esce nel 1979); non si può quindi non menzionare uno dei testi 
fondamentali della semiotica strutturalista già in fase di rinnovamento che è S/Z di Roland Barthes, uscito nel 
1970, su cui torneremo nel secondo capitolo (BARTHES Roland, S/Z, Paris, Editions du Seuil, 1970; S/Z, 
Torino, Einaudi, 1973). 39 METZ Christian, Langage et cinéma, Paris, Larousse, 1971; Linguaggio e cinema, Milano, Bompiani, 
1977, p.77. 
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«il discorso di Metz ci fa apparire il film come una totalità singolare, come la 
coniugazione al singolare di sistemi di codici appartenenti a famiglie diverse: alcuni 
tipici del sistema ‘cinema’, altri reperiti nella stessa realtà oggetto dell’indagine filmico-
cinematografica, altri ancora tipici di sistemi di comunicazione diversi, che il film 
mutua iscrivendoli all’interno delle sue operazioni significanti.»40 
 
Con questo volume si passa dalla prima alla seconda semiotica, cioè da una disciplina autonoma a 
una semiologia che si pone come punto di incontro e di scambio tra approcci disciplinari diversi. In 
questo saggio, che potremmo considerare come un lungo discorso esplicativo caratterizzato dalla 
grande capacità di fare chiarezza su concetti piuttosto complessi, Metz conduce una riflessione che 
ha proprio lo scopo di definire una volta per tutte il campo d’indagine della semiologia del film che 
si situa sul versante del fatto filmico e non potrà mai pretendere di occuparsi in modo completo e 
decisivo dello studio del “fatto cinematografico”: «la semiologia è uno studio di discorsi e di 
testi».41 Il cinema è un complesso tecnologico, economico e sociologico e la semiologia che studia 
il film come linguaggio non può occuparsi di tutti questi aspetti; il film stesso è un fenomeno 
“multidimensionale” che agisce su cinque materie dell’espressione42 — l’immagine, il suono 
musicale, il suono fonetico delle parole, il rumore e il tracciato grafico delle diciture scritte — ma in 
quanto discorso chiuso, in quanto linguaggio, è un possibile oggetto di studio della semiologia. 
L’idea di discorso chiuso non deve però trarre in inganno perché Metz sottolinea a più riprese come 
la semiologia debba essere un approccio interdisciplinare tra diverse scienze umane che permetta — 
proprio grazie alla confluenza delle varie discipline —  di dominare il film come testo, come 
oggetto-significante totale; ed è qui che decide di optare per un altro termine che vada a sostituire 
quello di “semiologia”, affinché non si pensi che essa sia una pura estensione dei metodi linguistici: 
nasce quindi l’espressione di matrice linguistica — ma che Metz considera di più ampio respiro — 
che va sotto il nome di “analisi strutturale del film o dei film”. Così, la seconda fase della 
semiologia si caratterizza per un pluralismo metodologico ormai necessario in cui la base di 
partenza di ogni studio è la considerazione del film come testo, cioè come unità di discorso di cui si 
vanno a cercare i diversi sistemi. 
L’idea che Metz porta avanti in ogni pagina del volume è quella del linguaggio “ricco” del 
cinema, un linguaggio in cui sono all’opera molteplici codici specifici e non specifici: i tratti filmici 
sono i tratti che appaiono nei singoli film e possono essere specifici o non specifici del mezzo, 
mentre i tratti cinematografici — che stanno all’interno del filmico — sono i tratti specifici del 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  40	  BETTETINI Gianfranco, in METZ Christian, Op. cit., p.6.	  41	  METZ Christian, Op. cit., p.13.	  42	   Metz utilizza i concetti del linguista danese Louis Hjelmslev: materia dell’espressione o materia del 
significante, cioè il “tessuto”, la natura del materiale di cui sono fatti i significanti e che può essere fonica, 
sonora, visiva, gestuale, ecc… 
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cinema; quindi è di competenza dello studio semiologico la parte più specifica del filmico, quella 
che Metz definisce appunto il “cinematografico”, termine che gli sembra meno ambiguo rispetto 
alla parola “cinema”. Il semiologo andrà allora a studiare il film come sistema singolare, 
rintracciandone la struttura testuale attraverso la scelta di una o più pertinenze; tale sistema è un 
costrutto dell’analista, è l’«oggetto ideale costruito dall’analisi»,43 un principio di coerenza 
soggiacente che non è mai attestato e va invece sempre costruito. Man mano che la riflessione 
procede, Metz si preoccupa continuamente di precisare i termini, spesso ridefinendoli come nel caso 
del “sistema singolare” che nel sesto capitolo viene rinominato “sistema testuale” e definito come 
unità fatta di codici generali (definiti in seguito semplicemente codici) o particolari (definiti in 
seguito sottocodici), cinematografici o extra-cinematografici. In breve, la semiologia del fenomeno 
filmico proposta da Christian Metz ha quindi il compito di analizzare i testi filmici per estrapolarne 
sia i sistemi testuali che i codici e sottocodici cinematografici. Negli ultimi capitoli vengono 
teorizzati i concetti di sintagma e paradigma, sintagmatica e paradigmatica: qui Metz affronta il 
problema delle unità pertinenti, problema scaturito dalla critica radicale del “mito del segno 
cinematografico” come unità sovrana del cinema (che era stato sostituito dalla pluricodicità del 
linguaggio cinematografico), e sostiene che l’unità minima non appartiene al linguaggio bensì al 
codice ed essendo il cinema pluricodico, si dovranno rinvenire tante unità minime quanti sono i 
codici che ne fanno parte.44 Ed è qui che Metz fa anche autocritica rispetto alla teorizzazione che 
aveva proposto nel 1964 con la creazione della grande sintagmatica, perché pur affermando che si 
trattava di uno fra i vari codici cinematografici, di fatto lo elevava a codice principale, 
sopravvalutandone l’importanza; in definitiva «Il cinema non è un sistema, ma ne contiene molti».45 
La riflessione di Metz prosegue nel 1972, anno in cui in Italia la rivista “Bianco e nero” 
pubblica un numero su Strutturalismo e critica del film a cura di Giorgio Tinazzi;46 occorre 
ricordare però che nel nostro paese non era ancora uscito Linguaggio e cinema, opera in cui Metz, 
come abbiamo visto, chiarisce e ridefinisce alcuni concetti, risponde alle polemiche e porta avanti la 
sua riflessione. In questo numero viene posto un questionario su strutturalismo, critica e analisi a 
vari semiologi; tra questi, Piero Raffa nel suo intervento dal titolo Lo specifico semiotico del film,47 
critica aspramente il boom di quella che definisce egli stesso un’ “orgia linguistica” degli ultimi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  43	  Op. cit., p.79. 44 A p.208, op. cit., Metz divide le unità pertinenti del film in due categorie: unità segmentali (fotogramma, 
inquadratura, oggetto-filmato, sequenza intera,…) e unità sovrasegmentali (compresenza di due oggetti, 
colore, movimento di camera, figura di montaggio,…), una riflessione su cui torneremo in seguito quando 
andremo a parlare dei problemi posti dalla segmentazione. 45	  Op. cit., p.294. Cfr. anche il «sistema di sistemi» proposto da ECO, nota 17.	  46	  TINAZZI Giorgio (a cura di), Strutturalismo e critica del film in “Bianco e nero”, marzo/aprile 1972, 
n°3/4, Roma. 47	  RAFFA Piero, Lo specifico semiotico del film, in TINAZZI Giorgio (a cura di), op. cit., p.54. 
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anni che ha fatto sì che in molti si buttassero sugli studi semiotici dimenticando l’apporto 
fondamentale dei grandi teorici classici del cinema, liquidandoli o addirittura manipolandoli a 
proprio piacimento.48 Lo scritto di Raffa rappresenta un esempio tra i tanti di critiche che all’epoca 
furono rivolte a Metz soprattutto in Italia dove appunto non era ancora uscita la summa del suo 
pensiero;49 in particolare il semiologo italiano indica come direzione di ricerca alternativa quella dei 
segni iconici50 nei quali individua lo specifico filmico e nei quali riconosce un campo di studi 
scarsamente considerato dai semiologi che invece studiano soprattutto questioni linguistiche e/o 
psicologiche (campo di studi, che come vedremo, torna oggi negli studi di alcuni ex-semiologi). 
In questo anno viene pubblicato in Italia il secondo volume di Metz, uscito in Francia nel 
1968, dal titolo La significazione nel cinema,51 un insieme di saggi pubblicati prima di Linguaggio 
e cinema ma che si è preferito pubblicare in Italia successivamente, nonostante in questi scritti Metz 
fornisse chiare delucidazioni sulla “grande sintagmatica” rispondendo ad alcuni interventi che lo 
criticavano tra cui quello che il semiologo Emilio Garroni gli rivolgeva nel suo Semiotica ed 
estetica del 1968. Il volume contiene in apertura alcuni saggi dedicati alla lettura critica della teoria 
classica di Jean Mitry52 in cui Metz rivela il suo debito nei confronti delle teorie classiche del 
cinema ma auspica altresì nuove metodologie analitiche; nella seconda parte del volume si 
affrontano invece i problemi dell’immagine nella prospettiva semiotica e nell’ultima parte il 
montaggio, l’interpretazione e i trucchi (che anticipano il nuovo interesse di Metz per l’inconscio e 
la psicanalisi che troverà espressione in seguito nel saggio su cinema e psicanalisi, Le signifiant 
imaginaire del 1977).53 Questi scritti rivelano la crisi della prima semiotica, che si concentrava 
esclusivamente sulla denotazione, e la nascita di quella che Barthes chiama “seconda semiotica” 
caratterizzata dalla considerazione “simbolica” del segno e quindi da un interesse per la 
connotazione; pur nell’apertura a nuovi approcci, Metz rimane però sempre fedele agli assunti di 
base dello strutturalismo e viene così descritto da Gianfranco Bettetini nella presentazione della 
riedizione del testo nel 1995: 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  48	  Raffa nel 1970 aveva scritto un saggio dal titolo Semiomanìa pubblicato sul numero 1 della rivista “Il 
Caffè”. 49	  Le critiche sono rivolte soprattutto alla scelta della dimensione sintagmatica come campo di indagine con 
il conseguente privilegio accordato al montaggio, la mancanza di attenzione per l’inquadratura e il “mito 
pan-narrativo” che privilegia la sintassi narrativa a discapito della dimensione estetica, e che quindi porta 
all’esclusione di tanti generi cinematografici nuovi come il film-saggio di Godard e i documentari. 50	  Raffa	  dice che il cinema è un linguaggio che “si avvale fondamentalmente di immagini fotocinetiche” e 
propone che si affronti il cinema dal punto di vista estetico come hanno fatto Bela Bàlàzs e Rudolf Arnheim. 51	   Si tratta del secondo volume contenuto in	   METZ Christian, Essais sur la signification au cinéma, 
Klincksieck, Paris, 1968, che in Italia viene pubblicato separatamente nel 1972 col titolo La significazione 
nel cinema, Milano, Bompiani. 52	  MITRY Jean, Esthétique et psychologie du cinéma, Paris, Editions Universitaires, 1963 (2 volumi). 53	  METZ Christian, Le signifiant imaginaire. Psychanalyse et cinéma, Paris, Union Générale Editions, 1977; 
Cinema e psicanalisi. Il significante immaginario, Venezia, Marsilio, 1980. 
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«Nonostante alcune aperture nei confronti della testualità (già presenti in questo testo con 
la nozione di ‘struttura testuale’) e del livello enunciativo, Metz resterà dunque uno 
strutturalista fedele e, negli ultimi anni, un poco appartato dal dibattito delle semiotiche 
audiovisive; ma è giusto ricordare che un poco alla volta costruisce un “suo” modello di 
strutturalismo, così elastico e originale da consentirgli tanto da anticipare alcune 
evoluzioni che si verificheranno in territori scientificamente diversi, quanto di predisporre 
strumenti di indagine che si potranno incontrare e incrociare con quelli derivati da altre 
ipotesi teoriche e da altre aree di studio.»54 
 
Nella terza parte del volume dedicata alla semiotica del film, Metz conduce una puntuale 
riflessione sulle critiche che gli vengono mosse da Garroni, concludendo che si tratta 
semplicemente di un problema “cronologico” e che in realtà le loro idee sono in perfetto accordo: 
«si tratta secondo ogni apparenza di un malinteso dovuto all’estensione cronologica delle rispettive 
ricerche, che provoca in certi casi degli chassés-croisés tra autori d’altra parte molto vicini».55 
Garroni infatti, avendo letto probabilmente soltanto il primo tomo pubblicato in Italia col titolo di 
Semiologia del cinema (titolo che come è stato notato da Bettetini risulta eccessivo rispetto a una 
pubblicazione di articoli eterogenei che all’epoca era del tutto parziale se si confronta con le 
riflessioni già prodotte in Francia dall’autore), criticava il «tentativo di sezionamento della catena 
filmica in “segmenti autonomi” successivi»,56 la cosiddetta “grande sintagmatica”, con la quale 
secondo il semiologo italiano non si compieva una vera analisi poiché si ottenevano soltanto una 
serie di segmenti sempre eterogenei ma di misura ridotta. La risposta che qui Metz dà e che 
continuerà a dare anche in Linguaggio e cinema, è che si è equivocata la sua metodologia che si 
proponeva come un esempio di analisi deliberatamente parziale rivolto a uno soltanto dei codici del 
film, e cioè il codice che «organizza la logica spazio-temporale più comune all’interno della 
sequenza».57 Segue nella stessa nota un’altra spiegazione alla critica mossa da Garroni circa 
l’assenza di una paradigmatica all’interno della sintagmatica metziana: anche qui Metz non fa altro 
che citare se stesso e le sue affermazioni riportate nel volume precedente58 che stabilivano: «È 
inconcepibile in effetti qualcosa come una sintagmatica alla quale non corrispondesse una 
paradigmatica dello stesso livello (intendiamo: una paradigmatica concernente unità dello stesso 
livello di grandezza), né una paradigmatica alla quale non corrispondesse una sintagmatica dello 
stesso livello: la paradigmatica e la sintagmatica sono per definizione correlate l’una all’altra».59 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  54	  BETTETINI Gianfranco, in METZ Christian, La significazione nel cinema, op.cit., p.7.	  55	  METZ Christian, Op. cit., nota 13, p.182. 56	  Ibidem. 57	  Ibidem. 58	  METZ Christian, Essais sur la signification au cinéma, vol. I, Paris, Klincksieck, Paris, 1968; Semiologia 
del cinema, op. cit..	  59	  Ibidem, p.198. 
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In definitiva le critiche, anche le più aspre, sono servite a Metz, e alla semiologia del cinema 
che da lui prende le mosse, a chiarire sempre più in profondità ogni concetto, a considerare da ogni 
angolazione ipotesi e teorie, ed è così che la semiologia è potuta diventare una scienza 
estremamente scrupolosa e precisa il cui metodo si basa proprio sulla capacità di saper spiegare e 
chiarire ogni passaggio concettuale. In chiusura, infatti, nel saggio tratto da una conferenza del 1973 
dal titolo Lo studio semiologico del linguaggio cinematografico: a quale distanza siamo da una 
possibilità reale di formalizzazione?, rivolgendosi a esponenti della linguistica formale, matematici 
e informatici, Metz ribadisce che a causa delle difficoltà in cui versava ancora la semiologia 
all’epoca, non era possibile proporre un modello formale valido per tutti i film e che occorreva 
ancora «lavorare a modelli parziali».60  
 
 
1.5 1977-1978: un biennio di bilanci 
 
Per alcuni anni non si registrano novità in ambito teorico, fino al 1977, anno in cui in 
Francia si sente l’esigenza di fare il punto della situazione: Roger Odin pubblica Dix années 
d’analyse textuelle du film, una sorta di compendio bibliografico di dieci anni di pubblicazioni 
sull’argomento, in cui Odin tenta una prima definizione dell’analisi testuale.61 Lo stesso accade in 
Italia con l’uscita del volume curato da Antonio Costa sul lessico della semiologia, una sorta di 
manuale in cui attraverso una  terminologia scelta, curata da autori diversi, si cerca di spiegare il 
problema del linguaggio cinematografico e di ripercorrere la storia della ricerca semiologica.62 A 
questo problema bisogna aggiungerne altri due, uno collegato alla natura in progress della ricerca 
semiologica che si è sviluppata in seno ai numerosi dibattiti e alle polemiche che sono stati seguiti 
soprattutto da riviste come “Communications” e “Ça Cinéma”, e l’altro legato alla circolazione 
delle opere, di cui si è già accennato a proposito della riflessione di Metz che in Italia è stata 
pubblicata con un certo ritardo e non in ordine cronologico. Costa osserva che d’altro canto la 
semiologia ha anche spaventato per la sua tendenza a un estremo formalismo, tendenza che rimane 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  60	   METZ Christian, Essais sur la signification au cinéma, vol. II, Paris, Klincksieck, Paris, 1968; La 
significazione nel cinema, op. cit., p.214. 61	  ODIN Roger, Dix années d’analyse textuelle du film, num. mon. di “Linguistique et sémiologie”, 3, 1977 
(fonti: BUCCHERI Vincenzo, L’analisi del film. Un’antologia critica, in CARLUCCIO Giulia, VILLA 
Federica (a cura di), La post-analisi. Intorno e oltre l’analisi del film, Torino, Edizioni Kaplan, 2005, p.141; 
DAGRADA Elena, L’analisi testuale del film. Uno sguardo storico, in BERTETTO Paolo (a cura di), 
Metodologie di analisi del film, Roma-Bari, Laterza, 2006). 62	  COSTA Antonio (a cura di), Attraverso il cinema. Semiologia, lessico, lettura del film, Milano, Longanesi, 
1978. Il volume cerca di chiarire alcuni termini del linguaggio semiologico, fortemente settoriale e spesso 
oscuro, e rappresenta anche un tentativo di introduzione e una guida alla lettura dell’opera di Metz. 
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uno dei maggiori bersagli quando si vuole accusare Metz e “la sua scienza” di non aprirsi al 
contesto. La presentazione del volume è affidata a Metz stesso che offre una definizione personale 
della semiologia: 
 
«Ciò che si troverà in questo libro, sotto forma di un libero percorso introduttivo che 
riesce a visitare comunque parecchi luoghi, è dunque la semiologia cinematografica oggi, 
settore aperto e dai confini ampi, atteggiamento piuttosto che scuola, base epistemologica 
e strumento piuttosto che tesi, con la sua costante preoccupazione di definire le strutture 
prima di affermare i valori, di cogliere il film come una rete interna di significazioni e 
nello stesso tempo come concrezione sociale, di distinguere ciò che in esso c’è di 
specifico da ciò che lo è meno, di ‘commutare’ la materia testuale per isolare ed 
enumerare i principali codici (macchine formali) e ugualmente frammenti di ideologia 
che vi si sono provvisoriamente stabilizzati, di ritrovare infine, desacralizzata e tuttavia 
intatta, questa dimensione di creatività che fa del cinema un’arte e che viene analizzata 
ormai come un’operazione, come un’attività di ‘scrittura’, come una traccia significante 
che non cade mai dal cielo ma che procede nel sistematico, lavorando e spiazzando quella 
di ieri per annunciare quella di domani.»63 
 
Come si evince dalle parole di Metz, gli Anni Settanta sono caratterizzati dalla revisione di 
alcuni concetti introdotti dal semiologo francese, dalla definizione del concetto di “sistema 
testuale” che muove numerose analisi di film64 e dall’apertura (che porta spesso anche alla 
fusione) con approcci diversi.65 Infatti, oltre all’approccio testuale, la seconda semiotica 
presenta anche un secondo filone che studia la comunicazione, cioè l’uso sociale del testo e il 
suo funzionamento pratico; tra i protagonisti di questo filone ci sono gli italiani Gianfranco 
Bettetini e Francesco Casetti che cercano di mostrare la necessità di un’apertura della 
semiologia di prima generazione al contesto e in particolare agli studi sul consumo e la pratica 
spettatoriale.66 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  63	  METZ Christian, in COSTA Antonio (a cura di), Op. cit., p.3. 64	   Citiamo l’analisi di Touch of Evil  di Orson Welles (1958) proposta da Stephen HEATH dal titolo 
emblematico: Film and System, Terms of Analysis, Part I, (cui fa seguito una seconda nota pubblicata poco 
dopo). L’analisi è stata pubblicata sulla rivista “Screen” nel 1975.  65	  Francesco CASETTI in Teorie del cinema. 1945-1990, Milano, Bompiani, 1993, individua quattro ambiti 
di ricerca su cui vertono le analisi testuali del periodo: l’indagine sull’atto del narrare condotta da studiosi 
quali Christian Metz, Dominique Chateau, André Gardies e François Jost; l’esplorazione dello sguardo e del 
punto di vista che negli Anni Settanta viene portata avanti dalla psicanalisi del cinema e dalla Feminist Film 
Theory (e negli Anni Ottanta da Edward Branigan e François Jost); lo studio dell’enunciazione filmica di 
derivazione benvenistiana (fine Anni Settanta e Anni Ottanta) condotta in Italia da Bettetini e Casetti, e 
all’estero da J. P. Simon e François Jost; e infine il tentativo di applicare al cinema il modello delle 
grammatiche generative di cui si occupano Dominique Chateau e Michel Colin.  66	   SAINATI Augusto, Voyage en Italie, in GARDIES André (a cura di), 25 ans de sémiologie, in 
“CinémAction”, n°58, gennaio 1991, pp. 42-45.	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1.6 Gli Anni Ottanta: il boom delle analisi filmiche e la pubblicazione dei primi manuali 
di analisi del film 
 
Gli Anni Ottanta sono caratterizzati da una grande fioritura di analisi filmiche soprattutto in 
ambito universitario; parallelamente nascono pubblicazioni di tipo manualistico sull’analisi del film, 
e le riviste, da sempre attente al dibattito semiologico, pubblicano riflessioni, spiegazioni e interviste 
sulla prima e la seconda semiotica e in particolare sul contributo di Christian Metz agli studi filmici. 
Nel 1983 il manuale sull’estetica del film a cura del gruppo francese formato da Jacques Aumont, 
Alain Bergala, Michel Marie e Marc Vernet dedica un capitolo all’analisi del film67 in cui gli autori 
propongono una periodizzazione che prende in esame la prima semiotica (dal 1964 al 1970) 
concentrata sullo studio degli aspetti narrativi dei linguaggi (studi di Claude Bremond, Gérard 
Genette e Tzvetan Todorov), e la seconda semiotica (a partire dal 1971) concentrata invece sullo 
studio dell’enunciazione e del discorso, che proseguirà poi anche verso la psicanalisi. A proposito 
della metodologia e della pratica analitica, gli autori sottolineano soprattutto l’importanza di una 
interrogazione costante, una sorta di autoriflessione teorica sulla metodologia utilizzata che diventa 
parte consistente dell’analisi stessa, insieme alla ricerca del “dettaglio pregnante”, elemento del film 
che in sede di analisi possa sostituire l’opera integrale. L’analisi del film consiste insomma nel 
trovare un difficile equilibrio tra commento critico, citazioni filmiche e un’efficace messa in pagina, 
equilibrio che si può osservare nelle analisi di Bellour, in quelle di Thierry Kuntzel, ma anche nei 
casi in cui il film stesso è utilizzato come supporto dell’analisi (le Histoire(s) du cinéma di Jean-Luc 
Godard).68 
Nel 1984 esce in Italia L’analisi del film a cura di Paolo Madron,69 un testo che ripercorre la 
storia delle diverse teorie attraverso una serie di saggi del decennio Settanta/Ottanta (scritti da 
Raymond Bellour, Michel Marie, Roland Barthes, François Jost) e nello stesso anno vengono 
pubblicati gli atti del convegno di Urbino70 con un articolo di Gianfranco Bettetini dal titolo Il 
paradosso del testo in cui il semiologo getta le basi di una riflessione che da lì in poi fonderà i nuovi 
studi filmici, e cioè l’idea che con la crisi della critica cinematografica e con la «dilagante invadenza 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  67	   AUMONT Jacques, BERGALA Alain, MARIE Michel, VERNET Marc, L’esthétique du film, Paris, 
Nathan, 1983, cap.4.	  68	  Gli autori si immaginano che in futuro ci saranno sempre più film didattici di questo tipo. Delle Histoire(s) 
di Godard parleremo nel secondo capitolo. 69	  MADRON Paolo (a cura di), L’analisi del film, Parma, Pratiche, 1984, p.9-10. 70	  Aa. Vv., Mostra internazionale del Nuovo Cinema. Pesaro. “Il nuovo cinema vent’anni dopo”, Urbino, 
1984. 
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dei programmi filmici sugli schermi televisivi»71 il testo si disintegri nelle decine di occasioni di 
scambio comunicativo e nel numero crescente di spettatori che lo fruiscono: 
 
«Possiamo dire, a quanto sembra, non solo che il testo non è ancora morto, ma che molto 
probabilmente non potrà mai morire. Al contrario: sono proprio i periodi di crisi 
apparente della struttura testuale, come questo che stiamo vivendo, quelli che più 
manifestano, nel desiderio e nella pratica, l’importanza e la continuità di un sogno che 
riesce spesso a compromettersi con eventi del reale. Il testo vive, anche se si trasforma, si 
adatta, si sposta, si comprime o si espande. Più che una griglia di possibilità, il testo è la 
possibilità di una griglia la cui definizione passa più attraverso l’uso (come ho già detto), 
che non attraverso le intenzionalità comunicative che ne animano le manifestazioni. Il 
valore del testo si subordina alla tipologia degli usi nei quali vengono implicati il suo 
modello e le sue esecuzioni.»72 
 
Negli atti del convegno, in Il film come testo, Roger Odin esplicita il suo approccio semio-
pragmatico, un approccio testuale diverso da quello immanentista della prima semiologia e aperto 
invece alla pragmatica del testo.73 La base di questa nuova disciplina è lo studio del contesto 
istituzionale della realizzazione del film insieme a quello della sua lettura: il “Film-Testo” (FT) è 
quindi un film che è stato concepito per fare testo,74 ossia un film che richiede al proprio spettatore di 
essere letto come testo, e la “Lettura Testualizzante” (LT) è l’operazione di testualizzazione che il 
lettore compie su un determinato testo. Nel numero 47 della rivista “CinémAction”, del 1988, a 
proposito della pedagogia dell’analisi filmica, Odin75 ripercorre le difficoltà inerenti alla 
pubblicazione di analisi filmiche (che, come abbiamo visto, è una riflessione costante nella storia 
dell’analisi del film) suggerendo come possibile soluzione la pubblicazione di “oggetti misti” come le 
schede analitiche, le videocassette, i videodischi, che già all’epoca avevano suscitato diversi tentativi 
ma che rimanevano comunque operazioni piuttosto costose e anche rischiose sul fronte del diritto 
d’autore. In questo numero della rivista viene proposto un excursus sulle teorie dell’epoca76 e 
François Jost parla di quel cambiamento avvenuto negli Anni Settanta in seno alla linguistica che ne 
ha spostato il baricentro dallo studio dell’enunciato allo studio dell’enunciazione,77 un cambiamento 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  71	  BETTETINI Gianfranco, in Aa. Vv., Mostra internazionale del Nuovo Cinema, Op. cit., p.185. 72	  Op. cit., p.188. 73	  Già Umberto ECO nel 1979, nel suo volume Lector in fabula. La cooperazione interpretativa nei testi 
narrativi, Milano, Bompiani, aveva proposto uno studio della dimensione pragmatica del testo in cui 
sosteneva che l’attività cooperativa del lettore fosse «parte della strategia generativa messa in opera 
dall’autore». 74	  All’inizio dell’articolo Odin specifica la sua definizione di “testo” prendendola da una definizione di 
Francesco Casetti: «un insieme discorsivo coerente e finito, attraverso il quale si realizzano delle strategie di 
comunicazione», op. cit., p.189. 75	  ODIN Roger, L’analyse filmique comme exercice pédagogique, in “CinémAction”, n° 47, 1988, pp.56-60.	  76	  “CinémAction”, n° 47, Le théories du cinéma aujourd’hui, 1988. 77	  Cioè il passaggio dalla teoria del segno — in cui si studiavano le parti del sistema lingua (tratti, fonemi, 
morfemi e lessemi) — alla semiotica del discorso, in cui si studia la «lingua come strumento di 
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che interessa negli Anni Ottanta anche la “narratologia cinematografica” che comincia a considerare 
il film come discorso e il cinema come dispositivo di enunciazione, incorporando negli studi filmici 
la teoria dell’enunciazione di Emile Benveniste e la teoria del racconto di Gérard Genette, allo scopo 
di andare a ricercare le “marche di enunciazione” presenti nel film che rinvierebbero a una sorta di 
grande venditore di immagini78 che parla cinema.79 
Nello stesso anno Jacques Aumont e Michel Marie pubblicano un secondo manuale specifico 
sull’analisi del film,80 in cui tracciano un percorso storico prendendo in esame una serie di tipologie: 
dall’analisi strutturale (o testuale) all’analisi narratologica, da quella iconica a quella psicanalitica. 
Come dicono gli autori nell’introduzione, il volume ha un intento didattico e ha lo scopo di recensire 
e classificare le analisi più importanti che sono state fatte dagli Anni Sessanta alla fine degli Anni 
Ottanta per arrivare a trarne delle metodologie generali applicabili ad altri testi. Si legge che scopo 
dell’analisi è l’elaborazione di un “modello” del film, una sorta di “artefatto intermediario”81 che 
viene letteralmente costruito dall’analista utilizzando strumenti di tipo descrittivo, citazionale e 
materiale documentario sul film. Gli autori offrono una lista ragionata di strumenti che è molto utile 
per lo studente-analista perché gli offre un percorso da seguire, una lista che riprenderemo nel 
secondo capitolo per vedere come possa essere aggiornata grazie ai nuovi mezzi informatici che 
permettono non soltanto la descrizione e la citazione ma anche la visualizzazione dei percorsi di 
analisi (che porta alla creazione di un artefatto intermediario molto più vicino al film e molto più 
lontano dalla scrittura verbale). 
In Italia, nel 1989, la rivista della Cineteca di Bologna “Cinegrafie” propone un’intervista a 
Christian Metz sulla validità di continuare a fare la semiologia del cinema.82 Con un excursus che 
parte dalla teoria di Jean Mitry e ripercorre la biografia professionale di Metz, si affrontano le 
pubblicazioni del semiologo attraverso la messa in luce delle innovazioni che hanno promosso e dei 
limiti che gli hanno valso critiche aspre. È interessante leggere cosa dice Metz della grande 
sintagmatica (proposta teorica che ha avuto il maggior numero di critiche, soprattutto in ambito 
italiano, come abbiamo visto) a venticinque anni di distanza: 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
comunicazione che si esprime nel discorso»; «la frase è l’unità del discorso», e in base alla distinzione 
operata da Benveniste tra piano di enunciazione storico e piano di enunciazione del discorso, in quest’ultimo 
vengono designati un parlante e un ascoltatore (vi sono cioè marche di soggettività), mentre 
nell’enunciazione storica nessuno parla. L’atteggiamento del parlante si esplica quindi nella frase, cioè nel 
discorso (cfr. BENVENISTE, op. cit., pp.153-155 e 284-288). 78	  L’espressione è di Albert Laffay. 79 JOST François, La narratologie. Point de vue sur l’énonciation, in “CinémAction”, n° 47, 1988, pp. 63-
66.	  80	  AUMONT Jacques, MARIE Michel, L’analyse des films, Paris, Nathan, 1988. 81	  METZ Christian, in Op. cit., p.34. 82	  DAGRADA Elena, PESCATORE Guglielmo (a cura di), La semiologia del cinema? Bisogna continuare. 
Conversazione con Christian Metz, in “Cinegrafie”, Bologna, A.1, n°1, febbraio 1989, pp.11-23. 
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«Credo che se si considera la grande sintagmatica così com’è, effettivamente oggi non ha 
più alcun valore, perché ci sono troppi errori. D’altra parte, credo sia stata molto utile al 
momento, perché si trattava del primo tentativo sistematico di mostrare che nel cinema ci 
sono dei codici. Io ho voluto mostrare che c’è un codice e mi sono sbagliato. Era troppo 
presto, sono stato troppo ambizioso, ma ho mostrato che ci sono dei codici e credo che la 
vivacità degli elogi come delle critiche derivi proprio dal fatto che qualcuno, per la prima 
volta, lo abbia detto. Che poi non fosse vero che ci sono otto tipi sintagmatici poco 
importa. Si trattava di affermare la codicalità di un linguaggio che tutti consideravano 
naturale, ineffabile, artistico. Certo la grande sintagmatica è stata molto criticata, è stata 
applicata in tutto il mondo, e la cosa più interessante è che in alcuni casi è stata applicata 
e criticata contemporaneamente, ossia è stata applicata con dei cambiamenti, ed è un bene 
perché sono casi di critica costruttiva.»83 
 
A tal proposito Metz riporta un passo dell’analisi del film Gigi di Vincente Minnelli (1958) proposta 
da Bellour84 in cui l’autore parla della grande sintagmatica come di un modello idealmente operativo, 
espressione che trova Metz d’accordo: «significa che idealmente permette di segmentare un film, ma 
nella realtà no, non lo permette».85 La conversazione si conclude con quella domanda e quella 
risposta riportate nel titolo dell’intervista e Metz riafferma con forza l’importanza dell’analisi testuale 
che, dopo la pubblicazione di Linguaggio e cinema nel 1971, cominciò a svilupparsi con grande 
rapidità: 
 
«Penso che l’analisi testuale sia stata un’ottima cosa. In campo letterario, e in filologia, 
c’è sempre stata l’abitudine di parlare di un testo soltanto quando lo si conosceva bene, 
quando lo si aveva sotto gli occhi. Mentre per il cinema si parlava dei testi dicendo “vi 
ricordate alla fine del Terzo uomo…” e “alla fine” poteva significare al minuto 120, 123, 
126… Così si era creata un’abitudine all’imprecisione, alla vaghezza, come se non citare 
le cose fosse stato normale. L’analisi testuale ha obbligato gli studiosi a vedere in che 
modo un film è fatto, minuto per minuto. E li ha obbligati ad andare oltre il significato. 
[…] L’analisi testuale costringe a guardare anche il significante, a osservare per ogni 
inquadratura la dimensione scalare, l’angolazione, l’illuminazione, a considerare 
insomma tutti i parametri del significante.»86 
 
Unico problema che rimane insoluto: quello della meta-lingua, cioè la comunicazione dell’analisi, su 
cui Metz continua ad avere un atteggiamento netto, tanto da affermare che «Un’analisi testuale è 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  83	  METZ Christian, in DAGRADA Elena, PESCATORE Guglielmo, Op. cit., pp.14-15. 84	  BELLOUR Raymond, op. cit.. 85	  METZ Christian, in op. cit., p.15. Anche Stephen Heath nella sua analisi di Touch of Evil del 1975 applica 
in modo critico la grande sintagmatica di Metz sostenendo che se da una parte è facile dividere il film in 
segmenti autonomi, d’altra parte è anche complicato rompere “la forza del flusso dell’azione” (traduzione 
mia), e questo è uno dei motivi per cui le forme individuate da Metz difficilmente trovano un’applicazione 
pratica.  86	  Ibidem. 
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impossibile da leggere»87 e che occorrerà trovare nuove formule di scrittura e nuovi supporti per 
poter rendere leggibile «uno strumento pedagogico insostituibile» quale quello dell’analisi testuale. 
 
 
1.7        Gli Anni Novanta: tra compendi e nuove teorie 
 
In Italia il primo manuale metodologico sull’analisi del film viene pubblicato nel 1990: si 
tratta dell’Analisi del film di Francesco Casetti e Federico Di Chio che propone un approccio 
semiotico all’analisi del film. Il film viene analizzato come testo e studiato come oggetto di 
linguaggio, come luogo di rappresentazione, come momento di narrazione e infine come unità 
comunicativa.88 Il volume nasce dall’esigenza di fare chiarezza tra le numerose analisi in circolazione 
che spesso si appoggiavano a metodi poco chiari, e vuole fornire una metodologia esplicita. Si tratta 
quindi di un manuale in cui si indirizza il lettore/lo studente a un metodo rigoroso che prevede una 
scomposizione del film secondo le direttrici strutturali già individuate da Metz e ormai consolidatesi 
in una sorta di “schema” che permette di analizzare un film come si analizza un racconto, partendo 
dalla segmentazione delle unità — dalle più piccole alle più grandi — per proseguire con la 
stratificazione in cui si rilevano gli elementi caratteristici dell’immagine, del sonoro, ecc. 
L’approccio di Casetti e Di Chio è in realtà una mescolanza di prospettive e gli autori sottolineano — 
come già Aumont e gli altri — l’importanza della comprensione e della “metacomprensione”, una 
sorta di comprensione di secondo grado che spiega come si è riusciti a comprendere e spiegare il 
testo analizzato.89 
Nel 1991 esce in Francia il sesto volume di Metz, L’enunciazione impersonale o il luogo del 
film90 in cui il semiologo prendendo spunto dalla teoria dell’enunciazione di Emile Benveniste ricava 
una propria teoria specifica per il cinema che prevede di disancorare i termini dell’enunciazione da 
marche personalistiche — del tipo io, tu, egli — tipiche della conversazione orale (e in quanto tali 
studiate dalla linguistica) ma non applicabili ai discorsi “monodirezionali” come il film e il romanzo, 
discorsi che spingono dunque a revisionare la teoria per “strapparle” quell’antropomorfismo che la 
caratterizzava.91 Ma ci pare interessante riportare qui la riflessione che Metz conduce nel primo 
capitolo, intitolato “L’enunciazione antropoide”, per giustificare in un certo senso l’importanza 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  87 Op. cit., p.16.	  88	  CASETTI Francesco, DI CHIO Federico, Analisi del film, Milano, Bompiani, 1990. 89	  Op. cit., p.12.	  90	  METZ Christian, L’énonciation impersonnelle ou le site du film, Paris, Klincksieck, 1991; L’enunciazione 
impersonale o il luogo del film, Napoli, Edizioni Scientifiche Italiane, 1995. 91	  Metz anticipa gli argomenti di questo volume nell’intervista rilasciata alla rivista “Cinegrafie” nel 1989, 
op. cit., p.18. 
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dell’analisi testuale in un momento storico in cui si iniziava sempre più a rivolgersi alla sociologia, 
agli studi empirici e alla pragmatica: 
 
«Il fatto è che si ha a che fare con due ordini di realtà eterogenee, un testo (cioè, mi 
ripeto, una cosa) e delle persone; tante persone, tutte diverse, e un unico testo. La 
pragmatica, almeno quando si limita al testo, deve saper accettare questo limite, che 
talvolta la infastidisce un po’, mentre esso non ha niente di disonorevole. Lo spettatore è 
sottoposto a molteplici influenze che erano evidentemente assenti dalle previsioni 
filmiche; così non è per niente contraddittorio constatare a un tempo che il film ha 
“posizionato” l’enunciatario a destra dello schermo e che un certo spettatore ha rivolto il 
suo sguardo a sinistra (…). Per tutti questi motivi gli studi enunciativi mi pare conservino 
intatte le loro utilità e la loro autonomia.»92 
 
Ecco perché per Metz appare più scientifico lo studio del testo e delle sue logiche interne, riflessione 
che a mio parere rimane ancora oggi valida nonostante gli studi filmici abbiano ormai preso direzioni 
completamente diverse, e anzi a nostro avviso è una riflessione necessaria laddove si vogliano 
sperimentare vie alternative d’analisi, come ad esempio nel caso dell’analisi digitale che permette di 
fondere più approcci in maniera pratica e intuitiva (ad esempio l’approccio testuale e l’approccio 
pragmatico di cui parla il semiologo). Più avanti Metz insiste sulla fondatezza dell’analisi testuale 
comparandola alle ricerche semio-psicanalitiche il cui valore analitico risiede tutto nelle qualità 
personali dell’analista che si pone come studioso e al tempo stesso terreno della ricerca rispetto al 
film: l’analista “testa” su di sé come spettatore il lavoro del film, la sua logica, e quello che ne ricava 
è una risposta generica che riguarda lo spettatore e che quindi ognuno può trovare in sé; così, ad 
esempio, se l’analista dirà che nel film di finzione vi è un piacere misto di credenza e non credenza, 
constaterà qualcosa di generico ma che è di interesse poiché riguarda tutti gli spettatori, al di là delle 
variabili particolari.93 
Nello stesso anno la rivista “CinémAction” propone un numero monografico sui 25 anni di 
semiologia del cinema che contiene una ricognizione storica e una panoramica non solo sulla 
semiologia in Francia e all’estero ma anche sul ruolo della semiologia nelle altre discipline.94 Nel 
preambolo André Gardies parla della semiologia come di una disciplina che ha trasformato il 
paesaggio degli studi cinematografici cercando di capire come lo spettatore capiva e forgiando gli 
strumenti concettuali per comprendere l’oggetto filmico; nel fare questo si era data come scopo di far 
uscire gli studi filmici dal campo dell’empirismo e dell’impressionismo, del giudizio soggettivo, 
promuovendo una posizione scientifica che rinnovasse il tradizionale approccio storicista e umanista. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  92	  Op. cit., pp.29-30. 93	  Op. cit., pp.36-37 (i corsivi sono dell’autore). Si pensi in particolare alla semiopragmatica di Roger Odin 
su cui torneremo.	  94	  GARDIES André (a cura di), 25 ans de sémiologie, in “CinémAction”, n°58, gennaio 1991. 
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L’attenzione veniva così spostata dall’autore al testo, dal significato alla comprensione di come si 
produce il senso, e ciò provocava accesi dibattiti da parte degli umanisti che difendevano da sempre 
la nozione di autore; insomma il “pensiero semiologico” (così come Gardies preferisce definirlo) 
sembrava porsi non solo come campo di ricerca nuovo, rigoroso e scientifico ma anche, in un certo 
senso, come ideologia. 
Un altro compendio importante è quello di Francesco Casetti pubblicato nel 1993, Teorie del 
cinema. 1945-1990,95 in cui l’autore traccia la storia delle teorie del cinema, da quelle ontologiche 
del dopoguerra (Bazin, Mitry) fino a quelle recenti come la semiopragmatica (Odin). Nel capitolo 
dedicato alla semiologia, Casetti definisce l’articolo di Metz apparso nel 1964 come uno “strappo”96 
che generò all’epoca fratture, aggregazioni e resistenze (o si era ‘con’ o si era ‘contro’) e 
nell’excursus che propone sul pensiero del semiologo francese mette in luce il continuo processo di 
ridefinizione e messa in discussione che anima la ricerca metziana, una ricerca in cui effettivamente 
la messa a punto del metodo sembra superare lo studio dell’oggetto cinema in sé, come abbiamo 
visto. Nel 1995 esce il Manuale del film di Gianni Rondolino e Dario Tomasi,97 un manuale che 
affronta il cinema come linguaggio e il film come racconto; il capitolo finale è dedicato all’analisi del 
film in una prospettiva didattica: i riferimenti teorici che gli autori utilizzano sono L’analyse des films 
di Aumont e Marie del 1988 e l’Analisi del film di Casetti e Di Chio del 1990, da cui traggono 
indicazioni sulle caratteristiche della disciplina e sugli strumenti e i criteri necessari per affrontarla. 
Corredano il volume tre analisi esemplari: l’approccio semio-psicanalitico di Bellour nell’analisi del 
frammento de Il grande sonno di Howard Hawks (The Big Sleep, 1946), lo studio del lavoro 
dell’enunciazione di Nick Browne nell’analisi di una breve sequenza di Ombre rosse di John Ford 
(Stagecoach, 1939) e l’analisi narratologica che Marie-Claire Ropars conduce su due scene di Quarto 
potere di Orson Welles (Citizen Kane, 1941).98 
Sul fronte delle nuove teorie, invece, è importante ricordare che in questi anni Roger Odin 
continua ad allargare la sua ricerca nel solco degli studi di Metz in una prospettiva semiopragmatica, 
approfondendo e “testando”, su film classici e film sperimentali, concetti desunti dalla teoria 
dell’enunciazione, dagli studi sul contesto e sulla ricezione,99 mentre Jacques Aumont prosegue la 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  95	  CASETTI Francesco, Teorie del cinema, op.cit.. 96	  Op. cit., p.97. 97	  RONDOLINO Gianni, TOMASI Dario, Manuale del film. Linguaggio, racconto, analisi, Torino, UTET, 
1995. 98	  Tra i manuali che escono in questo periodo vale la pena citare anche il Précis d’analyse filmique di Francis 
VANOYE e Anne GOLIOT-LÉTÉ (1992) — che esce in Italia nel 1998 col titolo Introduzione all’analisi 
del film, Torino, Lindau — una pubblicazione che, come dice il titolo, fornisce un’introduzione pratica 
all’analisi del film attraverso una ricognizione storica sul linguaggio filmico (comprese le forme brevi, come 
lo spot pubblicitario), analisi di film e schemi da seguire che propendono per un approccio narratologico. 99	   Come abbiamo visto, la semiopragmatica di Odin è una semiologia che tiene conto delle condizioni 
dell’enunciazione e che studia l’istituzione di provenienza, dimostrando come il lavoro del film contribuisca 
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sua riflessione sull’analisi del film pubblicando un volume in cui saggi teorici si alternano ad 
applicazioni pratiche, nella direzione di un metodo analitico molto lontano dalla semiologia e vicino 
invece a un approccio filosofico-iconologico e a posizioni più soggettive ed emotive.100 Aumont si 
dice insoddisfatto degli approcci che lo hanno preceduto, tanto di quelli semiologici quanto di quelli 
filosofici, e afferma la centralità dell’immagine «in quanto produttrice di pensiero».101 Rifutando 
quindi metodi che tendono a partire da discorsi e teorie preesistenti all’opera, Aumont difende 
un’attività analitica che si basi esclusivamente sulla descrizione dell’immagine e sulla sua 
spiegazione.102 Inoltre, per quanto riguarda la verifica e la fondatezza dell’analisi, lo studioso afferma 
che essa deve essere condotta sul “territorio di rilevanza” del principio di pertinenza istituito 
dall’analista stesso, che rappresenta l’unica possibilità di verifica,103 e si dovrà andare alla ricerca del 
“dettaglio pregnante” anziché concentrarsi sull’intero film, dettaglio che nel volume viene definito il 
“motivo”, «l’atomo analitico per eccellenza»,104 un elemento che può appartenere al figurativo, al 
narrativo o ad altro.  
 
 
1.8 Gli Anni Duemila: la svolta negli studi testuali 
 
In questa ricognizione storica sulla semiologia e l’analisi del film, come abbiamo visto, si è 
tenuto conto soprattutto delle pubblicazioni francesi e italiane perché la Francia e l’Italia sono stati i 
paesi principali in cui queste discipline sono nate, si sono sviluppate e affermate; continuando quindi 
lungo questo excursus occorre precisare i termini di una svolta duplice che interessa entrambi i paesi 
e segue quattro direzioni diverse. Cominciamo dal contesto francese. Il primo decennio degli anni 
2000 è caratterizzato in Francia dal consolidamento del filone semiopragmatico, con la pubblicazione 
della summa degli studi di Roger Odin iniziati negli Anni Settanta (appena menzionato) e 
dall’approfondimento delle analisi di Raymond Bellour iniziate negli Anni Sessanta e indirizzate a un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
a produrre non solo il significato ma anche degli effetti di posizionamento specifici dello spettatore. Il 
volume esce nel 2000 con il titolo De la fiction, Bruxelles, Editions De Boeck Université; Della finzione, 
Milano, Vita e Pensiero, 2004; ci torneremo nel prossimo paragrafo. 100	  AUMONT Jacques, À quoi pensent les films, Paris, Seguier, 1996; A cosa pensano i film, Pisa, ETS, 
2007.	  101	  Op. cit., p.7. 102	  Aumont porta come esempi le analisi condotte da Stephen Heath, Thierry Kuntzel e Raymond Bellour,  
autori che partono da un problema teorico generale e cercano nel film una risposta a questo: «Costruire il 
senso di un film appoggiandosi su una teoria del soggetto, su una teoria di storia delle forme o sull’inconscio 
di un soggetto cineasta comporta la stessa operazione costruttiva: in tutti i casi l’analista-interprete ha cercato 
il senso del film fuori dal film, in una grande macchina immaginaria che, bene o male, sarebbe potuta 
esistere senza il film.», op. cit., p.80.	  103	  Op. cit., p.83.	  104	  Op. cit., p.158.	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approccio sempre più “corporeo” e soggettivo, rivolto anche ai territori delle arti elettroniche; sulla 
scia di questo approccio più soggettivo si muove anche Philippe Dubois che ha proposto un nuovo 
indirizzo di studi rivolto alla questione del figurale (di cui parla anche Aumont in A cosa pensano i 
film).  
Dopo vent’anni di ricerche e di analisi Roger Odin mette insieme il progetto di una teoria 
semiopragmatica del cinema105, una spiegazione dei modi in cui lo spettatore produce il senso del 
film a partire dalle indicazioni che gli vengono fornite sia dal contesto istituzionale che dai testi; pur 
rimanendo centrale l’attenzione per il film di finzione, il volume propone momenti di teoria e 
momenti di analisi testuale applicata a diversi tipi di audiovisivi: documentari, cartoni animati, 
videoclip, home movies, ecc. Nella semiopragmatica di Odin si trovano concetti desunti dalla teoria 
dell’enunciazione mescolati con le tendenze di studio più recenti che prendono in considerazione i 
fattori emotivi e sensibili: se in un primo momento Odin aveva seguito un approccio 
semiolinguistico, che era caratterizzato da una prospettiva tutta interna al testo, nel suo nuovo 
indirizzo di ricerca si propone invece di indagare la produzione del senso all’interno del confronto fra 
testo e contesto, arrivando alla conclusione che il senso si produce al di fuori del testo.106 Non si 
tratta di un’indagine empirica sullo spettatore perché Odin lavora su un modello astratto in un’epoca 
in cui invece l’indagine sul campo viene privilegiata in molte discipline (la sociologia, i Cultural 
Studies, il cognitivismo): 
 
«La semiopragmatica è un modello di (non-)comunicazione che presuppone che non 
avvenga mai trasmissione di un testo da un emittente a un ricevente ma un doppio 
processo di produzione testuale: l’uno nello spazio della produzione e l’altro nello spazio 
della lettura. Il suo obiettivo è di fornire un quadro teorico che permetta di interrogarsi 
sulla maniera in cui si costruiscono i testi e sugli effetti di questa costruzione. Si parte 
dall’ipotesi che sia possibile descrivere ogni lavoro di produzione testuale attraverso la 
combinazione di un numero limitato di modi di produzione di senso e di affetti che 
conducono ciascuno a un tipo di esperienza specifica e l’insieme dei quali forma la nostra 
competenza comunicativa. […] Gli attanti della comunicazione sono per me delle 
costruzioni teoriche, non degli esseri in carne ed ossa, e la mia descrizione dei modi non 
pretende di spiegare ciò che succede “nella nostra testa”, ma di poter porre un certo 
numero di problemi. Il modello semio-pragmatico è un modello euristico.»107 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  105	  ODIN Roger, op. cit..	  106	   Come spiegano Francesco Casetti e Ruggero Eugeni nella Prefazione, Odin li chiama “modi di 
produzione del senso”, un set di operazioni che lo spettatore interiorizza dalla propria società, inserisce nella 
propria competenza comunicativa e li richiama nel momento in cui si trova di fronte a un testo da capire. Il 
testo, specifica l’autore, agisce “in negativo” bloccando le procedure che non gli convengono. 107	  ODIN Roger, op. cit., Introduzione, p.XXVII. 
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Nel volume di Bellour,108 a partire dal titolo, si trova un accenno a un concetto nuovo che 
verrà largamente impiegato negli anni seguenti: quel “Fra” (in francese “Entre”) è sintomo di un 
cambiamento di prospettiva. In realtà Bellour continua le proprie riflessioni iniziate negli Anni 
Sessanta e, criticando la tendenza inaugurata dalle analisi testuali che sono state così prolifiche da 
creare quasi un “genere teorico”, insiste nel dichiarare la natura “sfuggente” del corpo del film, 
l’impossibilità di citarlo, di abbracciarlo perfino, e aggiunge: «Per giunta è polisemico, in modo 
eccessivo, e la sua materia, impastata di iconicità e di tendenza all’analogia, si oppone al 
linguaggio».109 Bellour continua dicendo che nessuna analisi ha prodotto un equivalente di S/Z di 
Roland Barthes e che addirittura forse non dovrebbero più esserci analisi del film ma solo 
“gesti”;110 in ogni caso, anche se l’analisi testuale sembra essersi svuotata degli assunti da cui era 
partita a causa del videoregistratore, della televisione e del dvd, il filmologo francese individua nel 
seminario il luogo in cui l’analisi ha ancora un senso e nelle nuove forme di incontro tra parola e 
immagine (come i lavori di Kuntzel e Godard che usano il video per fare analisi del film e della 
storia del cinema) la possibilità di quel “gesto” di cui sopra, nel passaggio dalla critica alla 
messinscena e dalla teoria alla creazione.111 
Nel 2003 Philippe Dubois indicava nella “problematica del figurale” un nuovo campo di 
studi rivolto all’interpretazione delle immagini come “presenza”, anziché come rappresentazione; vi 
sono infatti immagini che ci colpiscono al di là della narrazione e che lasciando tracce nella nostra 
percezione, coscienza e memoria, si fanno “figure”.112 Queste figure sono capaci di mobilitare le 
sensazioni dello spettatore ben oltre il racconto, alludendo «a un oltre», «una presenza che può 
palesarsi perfino solo in un dettaglio, o in una parte apparentemente insignificante della 
composizione, una presenza che ci tocca nel profondo»113 e che ci suggerisce in qualche modo che 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  108	  BELLOUR Raymond, L’Entre-Images. Photo, cinéma, vidéo, Paris, Editions de la Différence, 2002; Fra 
le immagini. Fotografia, cinema e video, Milano, Mondadori, 2007.	  109	  Op. cit., p.13. 110	  Op.cit., p.14. 111	  Recentemente Bellour si è confrontato con l’analisi digitale all’interno del progetto Lignes de temps che 
illustreremo nel terzo capitolo. 112	  DUBOIS Philippe, Au seuil du visible: la question du figural, in INNOCENTI Veronica, RE Valentina (a 
cura di), limina/le soglie del film, Udine: Film Forum, 2003. 113	  La citazione è contenuta in Analizzare i film, a cura di SAINATI Augusto e GAUDIOSI Massimiliano, 
Venezia, Marsilio, 2007, p.107. In questo manuale vengono proposte interessanti riflessioni sulla pratica 
analitica e vengono indicate alcune strategie e strumenti dell’analisi. Sulla scia della “nuova sensibilità 
analitica” (di cui parleremo a breve in relazione al contesto italiano) il volume sottolinea a più riprese come 
l’analisi non si chiuda mai (i paragrafi finali di ogni capitolo rimandano sempre a un “oltre”) e come gli 
strumenti adottati vadano sempre resi elastici e forgiati di volta in volta, nella direzione del dialogo tra testi 
(intertestualità) e tra testo e contesto (in considerazione anche delle nuove tecnologie di ripresa e montaggio 
del cinema digitale). Ed è in quell’ “oltre” che Sainati recupera la questione del figurale proposta da Dubois 
su cui torneremo alla fine del capitolo. 
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«l’immagine pensa».114 Questo approccio scaturisce dalla considerazione che ogni film lascia in noi 
non un ricordo netto e preciso della storia e degli eventi, bensì una serie di “tracce” che spesso sono 
figure, frammenti che ci colpiscono e che rivelano una “forza intrinseca dell’immagine”,115 una 
forza incontrollabile che rompe col suo referente e si impone rivelando un “Altro”. Dubois descrive 
il figurale come ciò che resta dell’immagine una volta eliminata la dimensione figurativa (cioè il 
motivo iconografico, referenziale) e ne parla come di un processo dell’immagine che si attua in tre 
fasi (la folgorazione, lo strappo e la presenza) e che l’analista deve poi costruire, montare in una 
struttura interpretativa. Il modello cui Dubois si riferisce è quello warburghiano dell’Atlantis 
Mnemosyne, modello frammentario e monumentale che si ritrova nelle Histoire(s) du cinéma di 
Godard, ancora un volta “gesti” più che discorsi, invenzioni pratiche più che analisi testuali.  
In Italia si registra una vera e propria svolta nell’ambito degli studi analitici e testuali. A 
partire dal 2003 prende avvio “Il lavoro sul film”, una serie di workshop organizzati dal DAMS di 
Torino sulla scia delle giornate di Urbino dedicate all’analisi del film, curati da Giulia Carluccio e 
Federica Villa e caratterizzati dal ripensamento dell’analisi e della nozione di testo, 
dall’individuazione di nuovi percorsi teorici e pratici, e di nuove terminologie da applicare nel 
mutato orizzonte tecnologico e sociale. Il primo workshop dà vita al primo quaderno, non una 
pubblicazione degli atti del convegno ma un volume ripensato e ridiscusso a posteriori dal titolo 
emblematico: La post-analisi.116 Nella prefazione le curatrici introducono “la nuova epoca” 
dicendo: 
 
«Dopo una stagione in cui le metodologie di derivazione semiologica hanno costituito il 
riferimento privilegiato nell’approccio al film, sia come principale pratica analitica, sia 
come punto di convergenza o divergenza dialettica con altre prospettive disciplinari, il 
lavoro sul film resta al centro di una ricerca sul cinema che ha oggi esplicitamente e 
consapevolmente allargato i propri confini alle diverse dimensioni contestuali. 
Dall’ermeneutica alla stilistica, dalla pragmatica della comunicazione all’etnografia del 
consumo, la storia del cinema e il ruolo del film risultano fortemente implicati in una 
nozione di storia sociale del mezzo, che se da una parte preserva un legame con la 
testualità, dall’altra favorisce una prospettiva di ricerca intertestuale e intermediale, in cui 
il film assume il ruolo di fonte da interrogare nella sua ricchezza estetica, culturale e 
storica, e nell’interazione con altri materiali e documenti non film.»117 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  114	   AUMONT Jacques, op. cit.. Aumont dedica il capitolo 8 alla questione del figurale (“Figurabile, 
figurativo, figurale”, pp.143-165) e proponendo una disamina dei termini figura e figurativo, auspica un 
ritorno all’analisi delle configurazioni del film, degli elementi della figurazione, a discapito della dimensione 
narrativa, letteraria e linguistica che prendono in considerazione l’insieme del film (il “sistema”) piuttosto 
che il dettaglio, il motivo che muove la psiche (“e-mozione”).   115	  DUBOIS Philippe, op. cit., traduzione mia. 116	  CARLUCCIO Giulia, VILLA Federica (a cura di), La post-analisi. Intorno e oltre l’analisi del film, 
Torino, Kaplan, 2005. 117	  Op. cit., p.7. 
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Il volume si apre con uno scritto di Francesco Casetti118 che ripercorre le tappe storiche dell’analisi 
del film, disciplina ma anche arte, di cui Casetti rintraccia il possibile seguito in due direzioni che 
l’analisi oggi dovrebbe seguire: da una parte l’ermeneutica, dall’altra l’andare oltre la testualità e 
quindi verso la post-analisi. Sul fronte dell’ermeneutica il semiologo cita il lavoro di Paolo Bertetto, 
un lavoro che contempli il «dialogo tra interprete e interpretato» e « tra i due e il loro contesto»119 
come in Barthes, un territorio in cui la semiologia «uno strumento nato per assicurare una qualche 
“oggettività” allo studio del cinema, diventa il luogo della più intensa soggettività». La post-analisi 
ruota quindi attorno a tre istanze che sono l’interprete, il testo e il contesto e i suoi nuovi territori di 
pertinenza vengono indicati nel senso e nel legame, cioè da una parte una pratica che non sia più 
semplicemente descrittiva ma interpretativa, e dall’altro una pratica che ponga l’accento non sul 
testo in quanto sistema unitario e armonico bensì sul frammento, sulla rovina e sul legame tra le tre 
istanze. Gli studiosi presenti al workshop concordano sulla consapevolezza di trovarsi in una fase 
posteriore rispetto a quella storica dell’analisi: Antonio Costa pensa che i nuovi studi dovrebbero 
collegarsi con la storia e con una dimensione intertestuale, concentrandosi in particolare sulla 
tecnologia che sembra sorpassarci e che invita quindi a una riflessione nuova;120 Gianni Rondolino 
dice che oggi ci ritroviamo al punto di partenza, dopo l’epoca della “febbre analitica” si è capito che 
occorre tornare al prima dell’analisi, a quando si faceva l’interpretazione del testo, pratica in cui la 
soggettività era ed è fondamentale; Raffaele De Berti propone invece l’emergere di nuove pratiche 
di analisi che vedano équipe scientifiche con competenze diversificate affrontare uno stesso testo.121 
Raymond Bellour al convegno parla di analisi ed emozione,122 di andare «al corpo del film il più 
direttamente possibile» e anche Ruggero Eugeni, in accordo con le sue posizioni, sostiene che oggi 
porre al centro dell’analisi il problema dell’emozione e del sensibile sia la frontiera più avanzata, e 
indica nel ripensamento in una prospettiva più cognitivista del pensiero di Deleuze l’orientamento 
da seguire, insieme alla considerazione dello spettatore cinematografico come un corpo tout 
court.123 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  118	   CASETTI Francesco, Una affettuosa provocazione a proposito dell’analisi filmica, in CARLUCCIO 
Giulia, VILLA Federica (a cura di), op. cit., p.9. 119	  Op. cit., p.12 (corsivo dell’autore). 120	   Costa parla del DVD che porrebbe all’analista già una riflessione sulla segmentazione, problema 
fondamentale di ogni analisi: il nuovo supporto ci fornisce un film già segmentato secondo criteri che 
andrebbero analizzati; parla a questo proposito di “multitestualità”. 121	  Torneremo su questa idea quando si tratterà di affrontare il tema dell’analisi digitale che fa emergere 
competenze trasversali del singolo ma anche competenze multiple di più persone. 122	  BELLOUR Raymond, Analisi ed emozione, in CARLUCCIO Giulia ,VILLA Federica (a cura di), La 
post-analisi…, op. cit., pp.120-121. 123	  Eugeni definisce lo spettatore un “simulacro somatico”, op. cit., p.128. 
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Nel 2006 escono due pubblicazioni: il secondo quaderno relativo al secondo workshop124 e 
un approfondimento su alcuni temi toccati dal secondo convegno.125 La seconda edizione de “Il 
lavoro del film” si orienta sui modi di analisi dell’intertestualità, sul concetto di “storicità del testo” 
e quindi sul legame tra testo e contesto; le nuove direttrici dell’analisi sono dunque sempre più 
rivolte al contesto e allo spettatore, a quelle che Casetti chiama reti di discorsi sociali,126 cioè 
ancora una volta una testualità non più chiusa in discorsi isolati e autosufficiente, ma aperta e messa 
in relazione con le nuove istanze di ricerca, una “testualità diffusa” come dice Guglielmo Pescatore. 
Interessanti gli interventi di Peppino Ortoleva che parla di intertestualità e intermedialità da 
applicare all’interno del testo, un testo che contiene forti elementi di instabilità intrinseca da 
sempre, secondo il massmediologo, e l’intervento di Mariapia Comand che cita gli studi di Landow 
sull’ipertesto, la galassia di significanti di Barthes e il concetto bachtiniano di polifonia che è 
idealmente materializzato, secondo Landow, nell’ipertesto. Ma avremo modo di tornare 
sull’ipertesto in modo specifico nel secondo capitolo per introdurre un’altra svolta che è quella del 
digitale. Anche la terza pubblicazione, Il corpo del film, conferma il mutato indirizzo dell’analisi 
del testo filmico a favore dell’idea di una testualità “altra”, oltre la linguistica, la semiotica e il testo 
comunemente inteso, una testualità che si esplica ormai nella materialità del corpo del film e nelle 
pieghe del testo. Questo nuovo sentire si concretizza nei nuovi campi di ricerca volti ad analizzare 
le pratiche discorsive e di consumo, ma anche la forma e le emozioni; si torna al concetto di fisicità 
della scrittura e del testo di cui parlava Barthes ne Il piacere del testo,127 e proseguono gli studi 
sull’enunciazione e gli approcci semiopragmatici. Nel volume si trova un accenno all’analisi 
figurale del film, proposta da Bellour, analisi soggettivo-emotiva che si muove alla ricerca degli 
elementi che all’interno del testo “fanno figura”, in sintonia con l’andamento del film nei suoi tratti 
singolari. Come si vede, siamo ormai molto lontani dal distacco necessario alla scientificità 
dell’analisi che si era posta come obiettivo la prima semiologia di derivazione linguistico-
strutturalista: l’analista non è più soltanto terreno per la sua indagine in quanto analista-spettatore, 
ma si riconosce come spettatore a tutti gli effetti e vuole affermare il “piacere” della propria visione 
e del proprio ascolto, facendosi trascinare dalle emozioni che il corpo del film gli fa vivere. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  124	   CARLUCCIO Giulia, VILLA Federica (a cura di), L’intertestualità – lezioni, lemmi, frammenti di 
analisi, Torino, Kaplan, 2006. 125	  CARLUCCIO Giulia, VILLA Federica (a cura di), Il corpo del film. Scritture, contesti, stile, emozioni, 
Roma, Carocci, 2006. 126	  CASETTI Francesco, Intertestualità e lavoro sul film: possibilità per la ricerca, in CARLUCCIO Giulia, 
VILLA Federica (a cura di), op. cit., p.35. 127	   BARTHES Roland, Le plaisir du texte, Paris, Editions du Seuil, 1973; Il piacere del testo, Torino, 
Einaudi, 1999. 
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Gli ultimi due workshop di Torino del 2008 e del 2009128 rendono ancora più netta la 
separazione dei nuovi studi dallo studio testuale; in Dentro l’analisi – soggetto, senso, emozioni,129 
si continua a lavorare sulla post-analisi intendendo il testo quale porta d’accesso, veicolo e ingresso 
a un’analisi del corpo del film, dei frammenti di testi e di percorsi metodologici ogni volta adattati 
alla ricerca in corso. L’idea di testo permane, arricchita dal dialogo con i soggetti (lo spettatore e 
l’analista-spettatore) e Casetti parla di testo come “evento”130 che vive in uno spazio-tempo 
determinato e che quindi ha una vita sociale che l’analista dovrà andare a studiare: il film torna così 
a essere, nelle sue parole, un oggetto culturale, un oggetto storico e l’esperienza «indica appunto il 
momento in cui la vita del testo si confronta, ed anzi si scioglie, dentro la vita del suo 
destinatario».131 Sul fronte dell’analisi interpretativa, l’intervento di Paolo Bertetto132 ci riporta 
comunque alla dimensione del racconto (da cui era partito Metz nel 1963 per la sua analisi della 
colonna visiva di Adieu Philippine), un racconto che viene analizzato non con i modelli dello 
strutturalismo bensì tenendo in mente l’ampia riflessione sul tempo e la narrazione condotta da Paul 
Ricoeur nei tre volumi di Tempo e racconto:133  
 
«Detto altrimenti, i romanzi e i film costituiscono i modelli narrativi con i quali noi 
possiamo raccontarci la nostra vita e comprenderla. L’importanza che il racconto ha 
all’interno del film deve quindi essere vista in relazione a questi percorsi psichici ed 
esistenziali.»134 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  128	  Gli atti dell’ultimo workshop che si è tenuto nel dicembre 2009, Il lavoro sul film V. Post-testualità – 
percorsi tra cinema e media, non sono ancora stati pubblicati. 129	  CARLUCCIO Giulia, VILLA Federica (a cura di), Dentro l’analisi – soggetto, senso, emozioni, Torino, 
Kaplan, 2008. 130	  CASETTI Francesco, Soggettività, senso e emozione: alcune possibili chiavi di analisi, in CARLUCCIO 
Giulia, VILLA Federica (a cura di), op. cit.. 131	  Op. cit., p.34. 132	  BERTETTO Paolo, L’analisi e l’interpretazione. L’orizzonte teorico, in op. cit.. Bertetto ha curato diversi 
volumi sull’analisi e l’interpretazione dei film: 
- BERTETTO Paolo (a cura di), L’interpretazione dei film. Dieci capolavori della storia del cinema, 
Venezia, Marsilio, 2003. 
- BERTETTO Paolo (a cura di), Metodologie di analisi del film, Roma-Bari, Laterza, 2006 (si tratta di una 
interessante ricognizione delle diverse metodologie di analisi elaborate in seno alla cultura europea e a quella 
americana).  
- BERTETTO Paolo (a cura di), Analisi e decostruzione del film, Roma, Bulzoni, 2007. 133	  RICOEUR Paul, Temps et récit I, Paris, Editions du Seuil, 1983; Tempo e racconto. Volume 1, Milano, 
Jaca Book, 1986-2008. 
RICOEUR Paul, Temps et récit II. La configuration dans le récit de fiction, Paris, Editions du Seuil, 1984; 
Tempo e racconto. Volume 2. La configurazione nel racconto di finzione, Milano, Jaca Book, 1985-2008. 
RICOEUR Paul, Temps et récit III. Le temps raconté, Paris, Editions du Seuil, 1985; Tempo e racconto. 
Volume 3. Il tempo raccontato, Milano, Jaca Book, 1988-2007.	  134	  BERTETTO Paolo, L’analisi e l’interpretazione, op. cit., p.116. 
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Nell’ultimo convegno alla post-analisi fa seguito la post-testualità,135 si torna infine a parlare 
di testo: tra gli studiosi si sente la preoccupazione di affermare che la “vecchia” categoria della 
testualità sia da rivisitare ma vada mantenuta. Guglielmo Pescatore suggerisce di chiamarlo 
“contenuto” invece che testo ma sottolinea come ogni testo sia un discorso, e che un’idea di testo 
continui ad esserci anche nell’epoca della convergenza culturale e del transmedia storytelling136 
(seppur con regole diverse); Leonardo Gandini sostiene che anche se oggi cambiano le modalità di 
ricezione, così non è per le modalità di produzione e che il testo rimane come luogo di generazione 
di senso; Roy Menarini constata che molte delle ipotesi “catastrofiche” degli Anni Novanta (la 
morte del cinema e della pellicola) sono in realtà state smentite dai fatti perché il cinema continua a 
difendersi bene e nonostante il film “migri” da un medium all’altro, occorre fare i conti con 
un’esigenza fortemente testualizzante (basti pensare all’incremento di romanzi e film che attraverso 
la serialità amplificano e rafforzano l’idea di testualità). Casetti chiude il convegno affermando 
quindi che il valore del testo non è tramontato, un’affermazione che ci trova d’accordo e una 
nozione, quella di testo, che attraverseremo lungo tutto il percorso di ricerca. 
 
Il contesto italiano è quindi fortemente influenzato dalle ricerche francesi dalle quali tutto 
iniziò (Metz e Bellour) e con queste continua a tessere un dialogo ricco, come si può osservare 
anche nel percorso analitico di uno studioso come Augusto Sainati, di formazione metziana e 
odiniana, che negli ultimi anni si è discostato dall’idea del sistema testuale e dall’analisi del 
“narrativo/sensato” per proporre e praticare un’analisi rivolta al “figurativo/sensibile”, mescolando 
l’approccio estetico con quello ermeneutico sulla scia dei lavori di Aumont e Dubois.137 In questo 
ambito la “questione del visibile” viene portata in primo piano per valorizzare il divenire del film, la 
sua inquietudine, il dialogo con l’informe e il sotterraneo; l’analisi non sarebbe quindi un momento 
di ricostruzione della coerenza del film bensì il luogo di una interrogazione costante, in cui contano 
più le singolarità delle regolarità. Da parte nostra ci poniamo quindi in controtendenza rispetto a 
quanto detto fin qui, in particolare rispetto agli ultimi aggiornamenti delle teorie e delle pratiche 
analitiche; anche se troviamo molto stimolanti i nuovi orientamenti, in modo specifico la questione 
del figurale (reputandoli adatti e adattabili per l’analisi del film tout court), nella ricerca che ci 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  135	   Il convegno Il lavoro sul film V. Post-testualità – percorsi tra cinema e media non è ancora stato 
pubblicato. 136	   Per “convergenza culturale” si intende il processo di cambiamento sociale, culturale, industriale e 
tecnologico inerente alle modalità di circolazione della nostra cultura; la convergenza mediatica indica una 
situazione di coesistenza tra sistemi mediatici multipli, nella quale il flusso dei contenuti è fluido.	   Per 
transmedia storytelling (narrazione transmediale) si intende un insieme di storie che si dispiegano su più 
piattaforme mediatiche e per le quali ciascun medium coinvolto dà il suo contributo specifico alla nostra 
comprensione del mondo narrato (cfr. JENKINS Henry, Convergence culture, New York University, 2006; 
Cultura convergente, Milano, Apogeo, 2007, traduzione di Vincenzo Susca e Maddalena Papacchioli). 137	  SAINATI Augusto, Il cinema oltre il cinema, Pisa, ETS, 2011. 
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siamo prefissati —che ruota attorno ad aspetti teorici (lo studio del tempo e della narrazione) ma 
anche ad aspetti pratici (l’utilizzo dei nuovi strumenti digitali) — sia per motivi di rigore scientifico 
che di applicabilità ci è sembrato più attuabile un percorso di analisi “tradizionale” che attinge i 
suoi riferimenti sia dagli studi linguistico-semiologici di Metz che da quelli semiopragmatici di 
Odin, facendo tesoro dei fondamenti dell’analisi filmica (le microanalisi di Bellour) ma anche delle 
teorie del racconto e degli studi sull’enunciazione (indirizzi di studio che appartengono alla seconda 
semiotica).138 È nella ricchezza di questo insieme di riflessioni che ci muoveremo per affrontare 
l’analisi in quella che all’ultimo convegno di Torino, Peppino Ortoleva ha definito «una fase storica 
magmatica», fase in cui è difficile trarre conclusioni e definirsi “post-qualcosa”, nella 
consapevolezza che le categorie linguistiche e gli schemi narratologici sono riferimenti 
fondamentali per approcciarsi ai nuovi strumenti (il software), ed elementi utili a una strutturazione 
interpretativa. Il software è infatti onnipresente nelle nostre azioni quotidiane, riadatta e rimodella 






	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  138	  Per una panoramica sulla seconda generazione di semiotica del cinema cfr. CUCCU Lorenzo, SAINATI 
Augusto (a cura di), Il discorso del film – visione, narrazione, enunciazione, Napoli, Edizioni Scientifiche 
Italiane, 1998 (in particolare i capitoli iniziali, “Dalla parte della visione” di Cuccu e “Storia del cinema. 
Discorso del film” di Sainati). 139	  MANOVICH Lev, Software Takes Command, Lev Manovich, 2010; Software culture, Milano, Olivares, 
2010. 
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CAPITOLO SECONDO 
L’ANALISI DEL FILM: IL TESTO TROVABILE 
 
 
INTRODUZIONE: GLI STRUMENTI DELL’ANALISI 
 
Come abbiamo accennato nell’introduzione del primo capitolo, accanto ai metodi e ai 
procedimenti, l’analisi testuale si articola anche in una serie di strumenti di cui l’analista si serve sia 
per accompagnarsi nella riflessione teorica che per svolgere in concreto il lavoro di analisi sul film. 
Per strumenti dell’analisi si intendono quindi tutti quei mezzi a disposizione dell’analista — che 
negli ultimi decenni hanno visto un notevole incremento grazie alla facilità del reperimento delle 
copie, con le videocassette prima e il dvd dopo (che contiene anche molte informazioni collaterali al 
film) — compresi anche quelli che l’analista “si fabbrica” da solo, utilizzati non soltanto per 
condurre la propria analisi ma anche per poterla esporre a un pubblico di lettori/fruitori. 
Jacques Aumont e Michel Marie, nell’introduzione a L’analyse des films,1 ripercorrono 
sinteticamente la nascita di questa pratica sostenendo che essa si sia manifestata insieme alla nascita 
del cinema stesso, quando cioè i chroniqueurs, che facevano i resoconti delle prime proiezioni 
pubbliche del Cinematografo, commentavano le vues animées con forza di dettagli anche molto 
precisi; ma è certo che questa pratica si sviluppa poi soprattutto in seno ai cineclub, alle cineteche e 
a tutte quelle istituzioni che via via si sono occupate direttamente di cinema o lo hanno inserito fra 
le loro attività (giornali, scuole, radio, televisione, università). Tra gli Anni Sessanta e Settanta, 
come abbiamo visto, si assiste a una vera e propria esplosione dovuta anche al sorgere di nuove 
teorie del cinema che danno battesimo alla cosiddetta “analisi strutturale” (termine che ha una sua 
validità per il primo periodo ma che poi subirà molte trasformazioni) che si sviluppa soprattutto 
all’interno delle riviste (“Wide Angle”, “Screen”, “Camera obscura”, fra le altre). In un decennio 
già gli approcci si moltiplicano in un ampio e diversificato panorama che testimonia dell’assenza di 
un metodo universale, e così rimane ancora oggi. È necessario sottolineare che l’ “analisi 
intrinseca”, cioè quella che si occupa dell’opera senza curarsi delle manifestazioni sociali che le 
ruotano attorno, si concentra solitamente sul dettaglio e che ogni analista costruisce il proprio 
modello di analisi, spesso attingendo da categorie analitiche prese in prestito da altre discipline (la 
letteratura); ogni film poi si presta a un’infinità di analisi la cui verifica va sempre cercata nel film 
stesso, unico garante della pertinenza dell’analisi. Come vedremo in questo secondo capitolo, i 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  AUMONT Jacques, MARIE Michel, op. cit., p.4. 
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sovietici sono stati i primi a concepire delle grammatiche del cinema (Kuleov realizzò una griglia 
analitica per la teoria della “messa in quadro” dei movimenti dell’attore), a realizzare analisi 
sistematiche tramite schemi e grafici (Ejzenstejn, Vertov, Pudovkin) che rimarranno invariati fino 
agli Anni Sessanta, periodo in cui Raymond Bellour rinnova questo ambito proponendo un 
approccio e un metodo diversi. 
 Aumont e Marie propongono una lista di strumenti e tecniche che rimangono ancora oggi 
validi e che si arricchiscono di maggiori possibilità dovute al reperimento delle copie (l’analisi 
nasce come momento empirico ed euristico della teoria, l’analista è uno spettatore attento che cerca 
idealmente di “fermare” il film nella sua memoria) e alla facilità di “presa” sul film: una volta 
reperita la copia, la moviola permetteva già di verificare molte cose (si pensi a Bellour che grazie a 
Truffaut riesce a reperire la copia de Gli uccelli di Hitchcock e a verificare il conteggio esatto delle 
inquadrature del frammento prescelto), ma in seguito, con le videocassette e ancor più con il dvd, il 
film potrà essere fermato, rallentato, accelerato e rivisto infinite volte, oggetto portatile e 
manipolabile grazie al quale l’analisi potrà vestirsi di sempre maggior scientificità. Vedremo poi, 
nel terzo capitolo, come con il software di analisi si possa raggiungere l’ “artefatto intermediario”2 
per eccellenza, in cui flusso e fermo immagine, analisi e verifica dell’analisi convivono nella stessa 
“pagina virtuale”, permettendo una manipolazione e una portabilità ancora più grandi. Nel loro 
volume, Aumont e Marie, presentano gli strumenti “tradizionali” del mestiere: il découpage, 
strumento descrittivo per eccellenza che descrive il film attraverso una serie di unità prescelte (la 
segmentazione in inquadrature, sequenze, ecc.) e una serie di parametri incolonnati in una griglia 
che di solito comprendono la durata delle inquadrature, la scala dei piani, gli elementi della 
punteggiatura filmica (montaggio, raccordi), i movimenti di macchina e dei personaggi, la colonna 
sonora, le relazioni suono/immagine; si possono poi utilizzare disegni, grafici e schemi la cui 
visualizzazione aiuta a comprendere le reti di relazioni complesse.3 Se il découpage analitico è 
indicato soprattutto per il cinema classico4 ed è uno strumento da utilizzare in itinere (cioè un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  Op. cit., p.34. 3	   Bellour utilizza molti strumenti diversi: tabelle e découpage, disegni di alcune scene che presentano 
direzioni di sguardi e movimenti, fotogrammi di riferimento (il primo e l’ultimo); Heath nell’analisi di Touch 
of evil di Orson Welles utilizza una «working description of the action of the film», cioè una sinossi divisa in 
azioni, corredata di fotogrammi, schemi, tabelle per il découpage, una segmentazione di alcune scene in 
sequenze, l’analisi di 27 segmenti di una sezione del film con circa 8/9 parametri per ogni segmento 
sottoforma di commento scritto. Il commento scritto va per la maggiore anche nelle analisi di Odin (che non 
pubblica fotogrammi e utilizza rare modellizzazioni teoriche), in quelle di Aumont (che utilizza alcuni 
fotogrammi) e in quelle di Sainati per lo più condotte verbalmente (con l’ausilio di qualche fotogramma), 
fatta eccezione per l’analisi di Rapina a mano armata di Kubrick in cui usa schemi, fotogrammi e una 
segmentazione che riporta anche l’indicazione della voce narrante (SAINATI Augusto, Il cinema oltre il 
cinema, op. cit., pp.59-79). 	  4	  Del découpage ne parla diffusamente David BRUNI in Il cinema trascritto. Strumenti per l’analisi del film, 
Roma, Bulzoni, 2006, sottolineando come un’operazione apparentemente banale quale la descrizione 
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mezzo che accompagna e che serve per l’analisi), i disegni e i grafici sono invece strumenti da 
utilizzare a posteriori, cioè dopo aver effettuato l’analisi, poiché sono mezzi di visualizzazione che 
permettono di mettere in evidenza determinati momenti dell’analisi o l’analisi complessiva. Insieme 
a questi strumenti si possono poi utilizzare gli strumenti citazionali che però hanno sempre avuto lo 
svantaggio di rappresentare il film “a pezzi”: un estratto del film, un fotogramma di riferimento 
(privo del sonoro ma illustrativo di un momento) oppure più fotogrammi che rendano conto 
dell’inizio, della fine e di un momento centrale dell’inquadratura in questione (nei casi in cui il 
piano sviluppi una sua dinamica interna); per quanto riguarda il sonoro, invece, è possibile citare la 
partitura musicale del film, come ha fatto Ejzenstejn in alcune sue analisi. Infine vi sono gli 
strumenti documentari, “esterni” al film poiché fanno riferimento a fonti scritte (e non) anteriori alla 
distribuzione (sceneggiatura, piani di lavorazione, foto, reportage, ecc.) o posteriori all’uscita del 
film (interviste, critiche, materiali promozionali, ecc.). Ora è ovvio, come abbiamo già detto, che 
questi strumenti pur validi ancora oggi, debbano però essere rivisti alla luce non soltanto delle 
innovazioni tecnologiche introdotte successivamente agli anni in cui i due autori scrivevano (il 
video e il digitale) ma soprattutto del “media come software”,5 e quindi di un’epoca, quella attuale, 
in cui si assiste alla convergenza delle varie tecnologie all’interno di un unico strumento: il 
computer.6 
In questo secondo capitolo affronteremo quindi un percorso parallelo al precedente, 
concentrandoci su alcuni sistemi che sono stati pensati, e man mano realizzati, da teorici e cineasti 
per rendere più efficace sia l’analisi che la comunicazione dell’analisi stessa. Prenderemo in esame 
le prime schematizzazioni proposte dai sovietici tra gli Anni Venti e gli Anni Quaranta per poi 
passare all’invenzione dell’ipertesto avvenuta tra gli Anni Quaranta e Sessanta. Affronteremo 
inoltre alcuni esempi di analisi condotte all’interno del dispositivo, film o video. Nel successivo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
dettagliata delle inquadrature richieda invece già un lavoro di interpretazione a monte e di scelta dei criteri e 
degli strumenti adatti alla descrizione di un dato film. La sceneggiatura desunta sarebbe dunque una pratica 
molto vicina all’analisi (p.114). 5	  Prendiamo la citazione da un intervento che ha fatto Peppino Ortoleva all’ultimo convegno di Torino “Il 
lavoro del film”.  6	  Nell’ultima parte del volume, David BRUNI, op. cit., pp.129-134, parla dell’impiego del digitale da due 
prospettive diverse: da una parte fa riferimento alle innovazioni introdotte dall’immagine digitale che porta 
con sé una nuova concezione iconica (il montatore non si occupa più semplicemente di montare sull’asse 
orizzontale le immagini nella loro progressione lineare, ma interviene anche sull’asse verticale inserendo 
elementi all’interno del fotogramma) di cui dunque il découpage dovrà tener conto; dall’altra parte fa 
riferimento al DVD e ai vantaggi che comporta per il critico e l’analista (la qualità della copia e 
dell’immagine, le funzioni di arresto e ralenti, la versione originale, lo zoom e i materiali extra che vanno ad 
arricchire il testo con una serie di contenuti paratestuali) criticandone la “segmentazione” in capitoli che 
troppo spesso non tengono conto del legame tra inquadrature, poiché si basano semplicemente su questioni 
tematiche. Sebbene l’autore si chieda se non sia il caso di aggiornare anche gli strumenti descrittivi 
«cominciando a ragionare secondo prospettive inedite» (p.130), la sua riflessione non va oltre 
l’enumerazione di alcuni elementi di utilità che il dvd reca in sé. Ma di questo parleremo diffusamente nel 
terzo capitolo. 
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capitolo ci occuperemo invece, nello specifico, degli archivi digitali e del software, presentando 
alcuni strumenti informatici sviluppati negli ultimi anni da informatici e filmologi. 
 
 
2.1 Alla ricerca della metalingua perfetta: Ejzenstejn, Vertov e Barthes  
 
Il problema di una metalingua perfetta in grado di comunicare il lavoro dell’analista 
compare, come abbiamo accennato, già nella trattazione di Propp quando sostiene che gli studi 
umanistici necessitano di un adeguato sistema di classificazione e di una terminologia condivisa 
come nelle scienze matematiche, fisiche e biologiche; Propp si muove soprattutto alla ricerca di un 
metodo scientifico da applicare allo studio letterario ma negli stessi anni, e nella stessa sfera 
culturale del formalismo russo, si muovono anche i grandi cineasti e teorici della Rivoluzione 
d’ottobre che in un periodo di raggiunta maturità del linguaggio cinematografico si fanno pionieri di 
un nuovo modo di concepire non soltanto il linguaggio cinematografico ma anche la lingua e l’idea 
di testualità. 
Nelle riflessioni teoriche e nella pratica filmica di Sergej Ejzenstejn è presente un interesse 
continuo per la testualità, sia quella filmica che quella critico-letteraria, in un continuo “travaso” dal 
cinema alla riflessione critica sul cinema. Le sue teorizzazioni sul montaggio, inteso come 
quintessenza del cinema, evidenziano un’attenzione particolare al ruolo dello spettatore, pensato 
come fulcro intellettuale ed emotivo da cui si origina il senso del film, destinatario unico di quella 
“efficacia espressiva” prodotta dal confronto e dal conflitto tra le immagini che per tutta la vita 
Ejzenstejn studia e mette in pratica. Anche in ambito critico, la scrittura viene intesa dal cineasta 
come “montaggio” di momenti diversi, come testualità aperta che cerca di svincolarsi dalla 
consequenzialità temporale della pagina scritta per permettere all’autore e al lettore di costruire 
percorsi di lettura alternativi e più vicini al funzionamento della mente. Nel suo percorso artistico, 
Ejzenstejn dà vita a un’osmosi continua tra il fare e il fruire il cinema, e tra il fare e il fruire un testo 
teorico sul cinema (o sulle altre arti): i due ambiti sono interconnessi e si influenzano a vicenda 
tanto che l’opera teorica del regista rimane un’opera aperta, incompiuta, una sorta di laboratorio 
permanente in cui si studiano non soltanto le questioni cinematografiche ma anche quelle 
linguistiche affinché i testi risultino anch’essi “efficaci” come i film. 
L’idea di montaggio come “attività comparativa” è piuttosto diffusa nella cultura europea 
degli Anni Venti tra quegli autori che pensano al montaggio come forma espositiva;7 ma Ejzenstejn 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Si pensi, tra gli altri, all’idea di scrittura tridimensionale e di scrittura come schedario proposta da Walter 
Benjamin, ai fotomontaggi che si stavano diffondendo in ambito artistico e pubblicitario, a Ernst Bloch che 
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si spinge oltre e nella sua concezione del montaggio come forma di ragionamento non solo 
cinematografico, arriva ad ipotizzare una sorta di ipertesto ante-litteram che descrive con precisione 
nel 1929 e che rimarrà un riferimento costante fino all’ultimo dei suoi scritti. Così come la testualità 
filmica non è un qualcosa di compatto e di fornito a priori dal regista, bensì una sorta di polifonia di 
materiali che solo l’azione dello spettatore può ricondurre a un testo attraverso una serie di 
operazioni mentali ed emotive («il testo esiste come operazione in atto nella mente dello 
spettatore»),8 anche la scrittura critica deve configurarsi come percorso polifonico e “uscire” dalla 
linearità della fruizione per offrire al lettore nuovi percorsi in grado di stimolare il suo 
ragionamento. A questo proposito Jacques Aumont, nella premessa a Il montaggio,9 sottolinea il 
tratto febbrile e dinamico della scrittura di Ejzenstejn, una scrittura che si fa “movimento 
ininterrotto”,10 perché tutto viene sempre rimesso in discussione e mai concluso, allo scopo non di 
comporre una teoria compiuta e definitiva bensì di seguire il movimento incessante della mente che 
elabora continuamente nuove teorie. Tra i numerosi scritti, di particolare interesse per l’argomento 
che stiamo trattando è il saggio in cui il regista e teorico sovietico introduce l’idea di un “libro-
sfera” che a posteriori sembra proprio descrivere la struttura dei moderni ipertesti. Nell’ampia nota 
editoriale di Naum Klejman contenuta nel secondo capitolo del volume Il montaggio, dal titolo 
Drammaturgia della forma cinematografica (L’approccio dialettico alla forma cinematografica),11 
si spiega che il saggio raccolto fu scritto da Ejzenstejn in tedesco nel 1929 con il titolo Dramaturgie 
der Film Form. Der dialektische Zugang zur Film Form, e non fu mai tradotto nella sua lingua 
madre; il saggio fu redatto per il padiglione sovietico in occasione di una mostra internazionale 
della società “Cinema e Fotografia” che doveva inaugurarsi a Stoccarda in quello stesso anno. Vale 
la pena di riportare il passo integralmente: 
 
«È molto difficile scrivere questo libro. Perché i libri sono bidimensionali, e io vorrei 
che il mio si distinguesse per una proprietà che in realtà è incompatibile con la 
bidimensionalità di un lavoro stampato. 
Si tratta di una doppia esigenza. 
In primo luogo, questo mazzo (buket) di saggi non deve in nessun modo essere 
esaminato e assimilato in un ordine successivo. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
utilizza l’accumulo e il montaggio come stile di argomentazione e scrittura, all’Atlantis Mnemosyne di Aby 
Warbug su cui torneremo più avanti (ne parla Antonio SOMAINI in Ejzenstejn. Il cinema, le arti, il 
montaggio, Torino, Einaudi, 2011). 8	  DE VINCENTI Giorgio, Il testo a-specifico e l’agire, in CARLUCCIO Giulia, VILLA Federica (a cura di), 
L’intertestualità – lezioni, lemmi, frammenti di analisi, Torino, Kaplan, 2006, p.58. 9	  AUMONT Jacques, Rileggere Ejzenstejn: il teorico, lo scrittore, in EJZENSTEJN Sergej M., Izbrannye 
proizvedenija v esti tomach (Opere scelte in sei volumi), Mosca, Iskusstvo, 1963-1970, vol. II; Il 
montaggio, Venezia, Marsilio, 1986 (traduzione di Giorgio Kraiski, Federica Lamperini, Antonella Summa).	  10	  AUMONT Jacques, op. cit., p.X. 11	  EJZENSTEJN Sergej M., Il montaggio, op. cit., p.19.	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Vorrei che i saggi fossero percepiti tutti insieme simultaneamente, giacché in fin dei 
conti essi non rappresentano che una serie di settori di differenti campi che ruotano 
attorno ad un unico punto di vista, ad un metodo comune che li determina. 
D’altra parte, vorrei anche proprio spazialmente istituire la possibilità di comparare 
ciascun saggio direttamente con gli altri, di passare dall’uno all’altro avanti e indietro. 
Attraverso continui rinvii. E reciproche integrazioni. 
Una simile simultaneità e interpenetrazione dei saggi potrebbe esser soddisfatta da un 
libro che avesse la forma di una… sfera! 
Dove i settori coesistono simultaneamente in forma di sfera, e dove, per quanto lontani 
possano essere, è sempre possibile un passaggio diretto dall’uno all’altro attraverso il 
centro della sfera. 
Ma ahimè… 
I libri non si scrivono sfericamente… 
Occorrono, dunque, dei palliativi. 
È stato necessario soddisfare la prima condizione dispiegando la sfera in una superficie 
piana e poi persino in una linea: si son dovuti presentare i saggi come se scaturissero 
l’uno dall’altro, pur essendo ciascuno di essi un’entità autonoma. 
Quanto alla seconda condizione, si deve supplire, come sempre quando la forma non 
risponde, con un processo, e indicare (solo là dove ciò è strictement necessario) i rinvii 
interni sia indietro che in avanti. 
C’è solo da augurarsi che un libro il quale tanto spesso tratta del metodo delle 
interconnessioni reciproche venga anche letto nello stesso modo. 
In attesa del tempo in cui avremo appreso a leggere e a scrivere libri in forma di sfere 
rotanti! 
Anche se oggi, a dire il vero, non sono poi pochi i libri-bolle di sapone! Soprattutto 
quelli d’arte!»12 
 
In questo scritto, intuendo i limiti ma anche le possibilità legate alla forma (e quindi 
all’organizzazione) con cui si presentano i contenuti che compongono un’opera, Ejzenstejn affronta 
la questione degli strumenti dell’analisi anticipando gli ipertesti e la loro interattività. I concetti 
fondamentali che emergono dalle sue parole, e che sono alla base dell’ipertesto, riguardano la forma 
di un testo (bidimensionalità VS tridimensionalità), la sua organizzazione (struttura lineare VS 
struttura frattale)13 e la sua fruizione (ordine successivo VS ordine simultaneo). Nel pensare alla 
forma migliore da dare a un volume che tratti dei problemi del montaggio, Ejzenstejn immagina un 
libro rotante e dinamico, concepito esso stesso come dispositivo di montaggio: quello che qui viene 
descritto con chiarezza non è altro che la struttura alla base dell’ipertesto, cioè un nucleo centrale 
(che rappresenta il punto di vista, cioè il metodo da cui scaturisce l’argomentazione) e una serie di 
satelliti chiamati “settori” collegati al nucleo centrale ma anche collegati fra loro.14 Si trattava di 
saggi sulla teoria del montaggio che prendevano in esame svariate prospettive appartenenti a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  12	  Op. cit., nota 1, pp. 47-50. 13	  Cioè una struttura modulare, non lineare. 14	  Laddove per “collegati” si intende la presenza di rinvii e integrazioni all’interno di ogni satellite che 
rimandano sia al nucleo che ad altri satelliti, in modo che il lettore abbia sempre sotto gli occhi l’insieme e le 
singole parti. 
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discipline diverse (dalla linguistica alla psicologia dell’arte, dal teatro kabuki alla tragedia 
elisabettiana, ecc.) che però gravitavano attorno a un baricentro comune, baricentro che rimane fino 
alla fine il fulcro e lo scopo di tutti i lavori teorici e pratici del cineasta: il problema dell’efficacia 
del montaggio.15 Tutte le teorie da cui Ejzenstejn attinge vanno così a costituire un immenso 
archivio, una specie di database fatto di frammenti di teorie anche lontanissime che godono però di 
una vicinanza all’interno del meccanismo di comparazione e conflitto di cui di volta in volta ci si 
serve; sia l’immagine del libro sferico che l’idea di un archivio di frammenti anticipano, come 
abbiamo visto, l’ipertesto, ma non solo poiché come vedremo anche i software di analisi filmica 
permettono di avere una percezione “sferica” del film, dando all’utente l’impressione di poterlo 
maneggiare, catturare e comprendere a colpo d’occhio, integralmente o per frammenti. 
Un altro aspetto innovativo che riguarda la scrittura di Ejzenstejn e che va a completare 
questa concezione avanguardistica della scrittura critica, è la pratica della post-analisi che l’autore 
compie sui propri film e che gli serve a rivelare il significato complessivo delle soluzioni di 
montaggio adottate soltanto ex post. Nei suoi scritti, scrittura e grafica sono sempre condotte in 
parallelo e le riflessioni teoriche trovano un utile strumento di verifica e illustrazione nella 
pubblicazione adiacente di riproduzioni pittoriche, disegni, schizzi, fotogrammi ritoccati su cui 
vengono apposti schemi e griglie, fino a diagrammi complessi che anticipano gli odierni software di 
video editing. Il carattere analitico e autoanalitico della sua riflessione lo porta a produrre saggi che, 
pur affidandosi alla linearità della pagina scritta, fanno emergere continui riferimenti incrociati e 
testimoniano della necessità di andare non soltanto oltre la pagina ma anche oltre il film, alla ricerca 
di una forma nuova che possa coniugare testo e analisi del testo (sia essa una genealogia del testo, 
uno studio formale e compositivo, una messa in parallelo tra varie forme d’arte, un confronto fra 
film diversi, ecc.). Con Ejzenstejn il problema della metalingua affiora quindi insieme all’idea 
dell’ipertesto: da una parte il libro-sfera e dall’altra la visualizzazione analitica del montaggio dei 
film. È noto come sia Ejzenstejn che Vertov utilizzassero griglie analitiche per analizzare il 
montaggio e il ritmo dei loro film; in La natura non indifferente,16 scritto nel 1945, Ejzenstejn parla 
di “polifonia audiovisiva” per indicare la capacità del teatro e del cinema di essere composti di 
singole unità che formano un tutto significante, e di “principio sinestetico” che permette di 
«ricondurre ad unità tutte le diverse sensazioni apportate dalle diverse sfere dei vari organi 
sensoriali».17 In questo scritto, in cui il montaggio viene applicato come strategia di analisi (oggetto 
e metodo coincidono), il teorico e cineasta per mettere a confronto il montaggio de La corazzata 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  15	  Per montaggio “efficace” Ejzenstejn intende la capacità che deve avere il cinema (ma anche la scrittura) di 
colpire, modellare, organizzare e dinamizzare lo spettatore. (cfr. SOMAINI, op. cit.) 16	   EJZENSTEJN Sergej M., Neravnodunaja priroda, Mosca, Iskusstvo, 1964, vol. III; La natura non 
indifferente, Venezia, Marsilio, 1981 (traduzione di Giorgio Kraiski, Laura Pantelich, Antonella Summa). 17	  Op. cit., p.313. 
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Potëmkin18 con quello successivo di molti anni di Ivan il terribile,19 sceglie di analizzare le scene 
simili presenti nei due film. In particolare, la sequenza di Ivan sulla bara della zarina Anastasija 
viene dapprima descritta “emozionalmente” e poi se ne scompone la struttura polifonica in “mezzi o 
strumenti d’azione” che sono come voci o strumenti che permettono di scomporre in unità, appunto, 
il tema della disperazione di Ivan e che vanno a comporre un tutto significante per lo spettatore. I 
mezzi d’azione elencati sono: la recitazione di Ivan, l’immagine filmica di Ivan, la musica, 
«l’irradiazione del tema sulle componenti di sostegno» e gli elementi puramente figurativi; ognuno 
di questi mezzi d’azione presenta poi al suo interno una serie di elementi. Con questa strutturazione 
di elementi, Ejzenstejn vuole dimostrare ai suoi detrattori come il film fosse stato girato e montato 
con principi nuovi,20 e allo scopo di fornire una più efficace spiegazione delle sue ragioni, 
costruisce una tabella delle interazioni con le varie componenti che formano la polifonia della scena 




1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 
Musica: Coro Memoria eterna           
Coro Riposa coi santi           
Cattedrale           
Pimen, voce           
Pimen, immagine           
Zar, voce           
Zar, immagine           
Bara di Anastasja           
Volto della zarina morta           
Maljuta, voce           
Maljuta, immagine           
 
 
Nella tabella, come viene precisato da Ejzenstejn, vengono riportate soltanto le partizioni principali 
(i gruppi di strumenti e i mezzi che stanno in primo piano e “recitano” alcuni passaggi della scena):  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  18	  EJZENSTEJN Sergej M., Bronenosec Potëmkin, Urss, 1925 (produzione Goskino).	  19	  EJZENSTEJN Sergej M., Ivan Groznyi 1-ja serija, Urss, 1944 (produzione Mosfilm).	  20	  A pag. 331, op. cit., Ejzenstejn scrive: «Non si sono neppure accorti che il film è stato girato e montato… 
in versi! Difatti, in molte sue parti, il film non deve solo essere guardato e ascoltato, ma lo si deve scrutare e 
ascoltare con grande attenzione». 
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«Da questo punto di vista ci sarebbe ancora l’esigenza di aggiungere, per ogni riga 
orizzontale, una tabella supplementare che illustrasse come ogni singolo “complesso” 
espressivo (“lo zar”, “Pimen”, “Maljuta”) intervenga di volta in volta differentemente a 
seconda dei mezzi d’azione di cui dispone. Ciò significherebbe chiarire, ad esempio, 
quali elementi operino in primo luogo nell’enunciazione di una certa frase: il senso del 
testo, il suo ritmo, il ritmo dell’enunciazione, il timbro della voce, la vibrazione 
emotiva, il principio melodico, l’unione del testo con la mimica del volto ecc. […] Ci 
limiteremo a dare un modello tipo di come in generale si è operato per realizzare la 
legatura audiovisiva all’interno della polifonia della scena di Ivan sulla bara di 
Anastasja.»21 
 
Lo schema presentato intreccia gli elementi sonori e quelli visivi: le caselle che presentano una sola 
diagonale sono riferite alla presenza del suono, mentre quelle che presentano una croce indicano la 
presenza dell’immagine; seguendo le colonne verticali si osserva che in alcuni momenti vi sono 
delle linee sonore che suonano in comune, e altre volte vi sono dei personaggi che si vedono 
insieme nella stessa inquadratura.22 Più oltre, Ejzenstejn analizza anche i cambiamenti di montaggio 
avvenuti nel passaggio da cinema muto a cinema sonoro, proponendo degli schemi che illustrano le 
più importanti combinazioni di accenti sonori e narrativi; questi disegni mostrano come nel 
procedere in parallelo di una linea sonora e di una linea dell’immagine (una sorta di piccola 
partitura a due elementi) si possano incontrare accenti forti e accenti deboli più o meno in 
concomitanza o in contrappunto tra le due linee. E ancora, nel volume The Film Sense,23 Ejzenstejn 
presenta l’analisi di un frammento dell’Aleksandr Nevskij24 (12 inquadrature) per: 
 
«dimostrare come e perché una data serie d’inquadrature in un dato ordine e di una data 
lunghezza sono state correlate in quella maniera specifica, piuttosto che in qualsiasi 
altra maniera, con quel dato brano della partitura musicale. Cercheremo di scoprire il 
“segreto” di quelle corrispondenze verticali che, volta a volta, raccordano la musica alle 
inquadrature tramite l’identico movimento che sta tanto alla base dello “svolgimento” 
musicale quanto di quello figurativo.»25 
 
Il frammento viene analizzato attraverso un diagramma “audi-visivo” suddiviso in quattro sezioni: 
le prime due descrivono la successione delle inquadrature e delle battute musicali (in alto sono 
riportati i fotogrammi numerati di riferimento per ogni inquadratura e subito sotto le frasi musicali 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  21	  Op. cit., pp.331-332.	  22	   In realtà lo schema originale di Ejzenstejn presenta delle caselle con una fitta rete di linee diagonali (il 
suono) o con una griglia di linee (l’immagine), a indicare proprio l’intreccio, la fitta trama di elementi che 
compongono il tutto.	  23	  Il volume, a cura di Jay Leyda, allievo di Ejzenstejn, è composto di alcuni saggi scritti tra il 1938 e il 1940 
per «Iskusstvo Kino»; è stato tradotto in italiano con il titolo Tecnica del cinema e pubblicato nel 1950. Oggi 
è contenuto in EJZENSTEJN Sergej M., Forma e tecnica del film e Lezioni di regia, Torino, Einaudi, 1964. 24	  EJZENSTEJN Sergej M., Aleksandr Nevskij, Urss, 1938 (produzione Mosfilm).	  25	  EJZENSTEJN Sergej M., Forma e tecnica del film, op. cit., p. 332. 
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suddivise per lettere e numeri: 12 inquadrature e 17 battute), a scendere troviamo lo spartito 
musicale con le note e la lunghezza in misure delle battute musicali, poi il diagramma della 
composizione scenica (una sorta di fotogramma disegnato in cui si mostrano soltanto gli elementi 
principali che compongono ogni inquadratura) e infine il diagramma del movimento che mostra 
l’identico movimento dello svolgimento musicale e di quello figurativo attraverso una grafica 
orizzontale che segue l’andamento del film e una verticalizzazione di linee (corrispondenze verticali 
di alcuni elementi che raccordano la musica alle inquadrature). Ed è proprio la nozione di 
“montaggio verticale” che Ejzenstejn intende come forma di montaggio propria del cinema sonoro 
(montare verticalmente immagini e suoni come le diverse voci di uno spartito musicale) e come 
forma di montaggio sintetico e sinestetico che attraversa in varie forme tutta la storia delle arti, che 
si riflette oggi nella spazializzazione offerta dai software di video editing e di analisi filmica che 
presentano non soltanto il dispiegamento del film sull’asse orizzontale, cioè cronologico, ma anche 
una esplorazione verticale dei sui strati, delle sue singole componenti.  
Come si vede anche nella disamina degli strumenti dell’analisi, l’apporto dei formalisti russi 
anticipa enormemente molte delle riflessioni sul testo che verranno poi definite negli Anni Sessanta 
dagli strutturalisti; ma non soltanto, perché le schematizzazioni proposte da Ejzenstejn, insieme a 
quelle che tra gli Anni Venti e Trenta realizzava Dziga Vertov, anticipano anche le tecnologie che 
di lì a qualche decennio sarebbero state sviluppate e avrebbero permesso di creare ipertesti e 
ipervideo. Lo spiegano molto bene gli studiosi del “Digital Formalism: The Vienna Vertov 
Collection” nel loro intervento discusso al workshop di Siegen (Germania) nel 200726 in cui 
sostengono che la tecnica di realizzazione altamente elaborata di Vertov anticipa i media digitali. 
Nel loro approccio interdisciplinare, gli autori cercano di fondere insieme teoria filmica, tecnologia 
digitale e questioni di museologia e conservazione. Nel proporre l’idea di un potente strumento 
digitale per l’analisi filmica che combini la ricerca interattiva all’interno di un database con 
tecniche di visualizzazione particolari che mettano in evidenza alcuni tratti filmici come il ritmo, le 
diverse pellicole utilizzate, pattern comuni a più film, ecc., il gruppo di studiosi si è ispirato alle 
tecniche di lavoro di Vertov che, in epoca analogica, strutturava i film come fossero combinazioni 
di pattern visivi. È del 1925 la Numeric Transcription of a montage piece of a film by Dziga Vertov 
– the moment of the Flying of the flag on the day of the opening of a pioneer camp27 che mostra in 
orizzontale una lista di inquadrature (da 1 a 52) e a sinistra una colonna contenente una lista dei 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  26	   KROPF Vera, ZEPPELZAUER Matthias, HAHN Stefan, MITROVIC Dalibor, First Steps Towards 
Digital Formalism: The Vienna Vertov Collection, in ROSS Michael, GRAUER Manfred, FREISLEBEN 
Bernd (a cura di), Digital Tools in Media Studies. Analysis and Research. An Overview, tran script Verlag, 
Bielefeld, 2009. 27	   La scheda fu pubblicata in BELENSON Aleksandr, Kino-segodnja [Film Togay]: Ocerki sovetskogo 
kinoiskusstva, Mosca, 1925, che fa parte della collezione dell’Austrian Film Museum. 
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personaggi e degli oggetti (“motif”); nelle caselle di incrocio tra le due liste, troviamo dei numeri 
che indicano il conteggio dei fotogrammi o la lunghezza di ogni inquadratura, mentre in fondo sulla 
destra appare il totale dei numeri di fotogrammi per ogni “motif”. In questo schema Vertov mostra 
come il proprio film sia tecnicamente costruito in modo sistematico: il processo di montaggio viene 
letteralmente tradotto in sistema numerico, cosicché guardando la scheda si ha un’idea chiara della 
scena girata anche senza vederla, si notano ad esempio il ritmo rapido e il motivo ricorrente della 
bandiera. Questo significa che vengono fornite informazioni sul film in forma di dati numerici, che 
è esattamente quello che fa oggi il digitale fornendoci una descrizione del mondo attraverso una 
serie di zeri (0) e uno (1). Troviamo invece degli schemi più complessi in Sinfonija Donbassa. 
Raskadrovka fil’ma.1. Schema 1930 (Symphony of the Donbas. Breakdown of the film),28 due 
pagine doppie a quadretti datate 1930, in cui Vertov ha disegnato dei diagrammi a inchiostro blu e 
viola che si presume possano essere stati realizzati durante le riprese del film Sinfonija Donbassa29 
e che mostrano diversi tipi di relazioni tra determinati elementi (luoghi, oggetti, ecc…): a volte gli 
elementi sono collegati da degli scalini, a volte da frecce, altre volte vi sono degli archi oppure due 
nuclei collegati insieme da un’ellissi; vi sono inoltre delle istruzioni su suoni, musica, rumori e 
pause: 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  28	  Gli schemi sono forniti da “The Dziga Vertov Collection” dell’Austrian Film Musem e si trovano sul sito: 
http://mubi.com/notebook/posts/images-of-the-day-how-dziga-vertov-breaks-down-his-film (data di accesso: 
luglio 2011). 29	  Sinfonia del Donbassa/Entusiasmo, 1931 (produzione Ukrainfilm). 




Tutti questi schemi, realizzati a posteriori da Ejzenstejn e anche in fase di ripresa da Vertov, 
possono quindi essere considerati a tutti gli effetti gli antesignani del montaggio digitale e quindi 
anche dei software di analisi filmica. 
Ma è in S/Z di Roland Barthes30 del 1970 che si trova la prima realizzazione di un ipertesto 
cartaceo, dove l’autore rinnova le concezioni del primo strutturalismo, e analizzando la novella 
Sarrasine di Honoré de Balzac porta avanti l’idea della pluralità del testo, di testo come galassia di 
significanti e non più struttura di significati.31 Barthes si serve di diversi approcci (tra gli altri lo 
strutturalismo, la psicanalisi, la storia) per «produrre una strutturazione attraverso una rete di cinque 
codici che diviene testo» arrivando a costruire un testo secondo, accessibile da tutte le direzioni, le 
cui pertinenze testuali si dispiegano nello spazio della pagina come fosse una partitura musicale. 
Con S/Z Barthes rinnova la concezione stessa di produzione e ricezione del testo, avvicinando 
l’autore (la produzione) al lettore (la ricezione), e configurando la lettura come atto di produzione 
essa stessa. Ritroviamo qui lo stesso concetto che era alla base delle teorie di Ejzenstejn: là si 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  30	  BARTHES Roland, S/Z, Paris, Seuil, 1970; S/Z, Torino, Einaudi, 1973 (traduzione di Lidia Lonzi).	  31	  Op.cit., p.11.	  Come abbiamo visto nel primo capitolo, analizzare il testo come struttura di significati è 
quanto andavano facendo gli strutturalisti negli Anni Sessanta, fra tutti Barthes; ma con S/Z l’autore rinnova 
proprio questo campo di studi aprendolo ad altri approcci e proponendo un innovativo metodo di analisi e di 
scrittura. 
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parlava di film e di saggi che fossero fruibili in più maniere e che dessero allo spettatore/lettore la 
libertà di muoversi e di fare le proprie connessioni; qui si ripropone l’idea che il lettore sia 
produttore del testo e che vi possa accedere da più entrate. Inoltre l’idea dello spazio del testo come 
partitura musicale richiama ancora una volta i software di video-editing e anche gli attuali software 
di annotazione e analisi filmica. Rispetto allo strutturalismo ortodosso che pensava il testo come 
entità chiusa e sufficiente a se stessa, qui Barthes propone il concetto di pluralità del testo, una 
pluralità che ruota attorno a codici multipli chiamati “voci” che producono una strutturazione; nello 
specifico, siamo in presenza di cinque voci: l’azione, la verità, la scienza, la persona e il simbolo, 
che corrispondono ad altrettanti codici — il proairetico, l’ermeneutico, il culturale, il semantico e il 
simbolico. Piuttosto che rendere conto di una struttura che rinchiuderebbe il testo in una rigidità che 
non gli è propria, Barthes spiega che «commentare passo a passo vuol dire per forza rinnovare le 
aperture del testo»32 nella prospettiva di una “costellazione” del testo anziché di una sua 
ricostituzione. Osservando il testo da vicino, si nota infatti che la novella di Balzac è stata trascritta 
all’interno di capitoli introdotti da un numero romano e da un titolo in corsivo, aspetto questo che 
rende a prima vista il suo carattere di testo secondo: l’analisi non è separata dal testo ma convive 
con esso, il testo — riportato in grassetto — viene frammentato in una serie di lessìe (numerate tra 
parentesi tonde)33 accompagnate dai commenti analitici organizzati in liste che fanno capo alle voci 
di cui sopra. Nel rifiutare la gerarchia insita nella linearità dello scritto, Barthes ricerca invece l’idea 
di un flusso che scorre, a cui si attinge da dove si vuole, così Sarrasine viene riscritta e commentata 
“passo a passo”: se ne ottiene un Sarrasine che permette una doppia lettura rispetto al testo di 
partenza pur mantenendone l’integralità (la novella è spezzata ma restituita interamente) e la 
linearità (la successione degli eventi del racconto); siamo ancora in un’epoca in cui l’analisi del 
testo predilige un approccio scientifico e necessita dunque di una sua esaustività e oggettività (il 
testo si analizza integralmente e pedissequamente), caratteristiche che invece saranno messe in 
discussione con la messa in crisi del testo su cui torneremo a breve. Soltanto il significante fa da 
“tutore” in questa lettura commentata di Sarrasine, cosicché la scansione del testo in lessíe è 
affidata a una serie di brevi frammenti contigui che non corrispondono né alla frase né al periodo, e 
che addirittura vanno a interrompere la suspense della narrazione e a separare i verbi dai 
complementi, i nomi dai predicati, secondo l’arbitrio del “commentatore”: 
 
«il commentatore traccia lungo il testo delle zone di lettura, al fine di osservarvi le 
migrazioni dei sensi, l’affiorare dei codici, il passaggio delle citazioni. La lessía non è 
che l’involucro di un volume semantico, lo spartiacque del testo plurale, disposto come 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  32	  Op.cit., p.18.	  33	  Le lessìe sono unità di lettura. 
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un banco di sensi possibili (ma regolati, attestati da una lettura sistematica) sotto il 
flusso del discorso: la lessía e le sue unità formeranno così una sorta di cubo sfaccettato, 
ricoperto dalla parola, dal gruppo di parole, dalla frase o dal paragrafo, in altre parole 
dal linguaggio che è il suo eccipiente “naturale”.»34 
 
Questi codici attorno a cui ruota il testo non sono liste o paradigmi da ricostruire (come facevano gli 
strutturalisti), ma ogni codice è nelle parole di Barthes «una prospettiva di citazioni, un miraggio di 
strutture»,35 indice di una digressione verso un “catalogo” delle azioni identiche già compiute, dei 
simboli identici che si sono già incontrati altrove, per cui niente si esaurisce ma tutto rimanda ad 
altro. S/Z rappresenta quindi non solo un rinnovamento nell’ambito degli studi strutturali ma anche 
il primo esempio di ipertesto cartaceo e, in un certo senso, possiamo pensare che sia le ricerche dei 
sovietici che quelle di Barthes abbiano contribuito al moderno concetto di ipermedia. 
 
 
2.2 Alla ricerca della struttura perfetta: l’ipertesto 
 
Tutto il Novecento sembra caratterizzato da una doppia spinta che porta verso l’interno del 
testo (lo studio dei meccanismi di produzione e ricezione del testo filmico e letterario) ma anche 
verso l’esterno, verso l’idea di un testo “espanso”, potremmo dire, cioè non più lineare. I tre esempi 
che abbiamo visto nel paragrafo precedente rappresentano la summa delle complesse riflessioni che 
si andavano facendo sulle metodologie di analisi del testo, sugli strumenti da utilizzare e sulla 
comunicazione dell’analisi, che probabilmente stanno alla base della nascita dell’ipertesto. Nei 
primi decenni del secolo anche in Germania si sviluppavano riflessioni simili: tra il 1925 e il 1926 
Laszlo Moholy-Nagy ed El Lisickij avevano riflettuto a più riprese sulla possibilità di applicare il 
montaggio cinematografico alla grafica, alla tipografia e alle esposizioni. I due artisti pensavano che 
ogni epoca fosse caratterizzata da forme visive proprie e quindi anche da una propria tipografia, che 
nell’era del film e della pubblicità sembrava coincidere col concetto di simultaneità quale regola 
della nuova fruizione, e con il mezzo ottico quale forma privilegiata rispetto alla scrittura. Nasceva 
così l’idea del “libro bioscopio” di El Lisickij, un libro le cui pagine scorrono in modo continuo 
come i fotogrammi della pellicola, un libro plastico e simultaneo: «Sono convinto, che la prossima 
forma-libro dovrà essere tridimensionale e rappresentativa».36 Come sostiene Antonio Somaini, tali 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  34	  Op.cit., p.19. 35	  Op.cit., p.25.	  36	   I riferimenti alle teorie di Moholy-Nagy e Lisickij sono contenuti in SOMAINI Antonio, op. cit., p.92. 
Lisickij era un esponente dell’avanguardia russa e riteneva che l’editoria futurista fosse una testimonianza 
concreta di un modo nuovo di concepire il libro che richiedeva anche un nuovo tipo di scrittore (cfr. 
MAZZITELLI Gabriele, Slavica biblioteconomia, Firenze University Press, 2007). 
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riflessioni e tentativi sono rivelatori di una consapevolezza diffusa: all’epoca, il cinema veniva 
considerato una forma di rappresentazione che aveva sconvolto e trasformato la percezione umana, 
le forme di conoscenza e di esposizione del sapere (riflessioni che ritroviamo nei recenti studi di 
Lev Manovich sulla cultura digitale, una cultura che prende “a prestito” gran parte delle metafore 
cinematografiche legate alla percezione). Si pensi anche alle tavole dell’Atlantis Mnemosyne di Aby 
Warburg, opera incompiuta a cui lo storico dell’arte lavora fino al 1929, applicando il principio 
organizzativo del montaggio allo studio storico e antropologico, al fine di allestire una sorta di 
“museo immaginario” nella sua biblioteca di Amburgo. Questo “atlante della memoria” illustrato è 
un archivio costituito da decine di tavole contenenti duemila riproduzioni fotografiche messe a 
confronto in modo da mostrare la continuità e la “necessità biologica” che si cela dietro i manufatti 
artistici, a metà tra religione e arte, una sorta di storia dell’arte alternativa37 alla tradizione 
estetizzante che Warburg criticava aspramente.38 
Come abbiamo visto, nel 1962 usciva Opera aperta di Umberto Eco, testo che si proponeva 
di rinnovare gli studi strutturalistici sulla base di recenti riflessioni che riscontravano la presenza di 
una “struttura aperta” in tutta l’arte contemporanea, laddove il concetto di “apertura” veniva inteso 
nel doppio senso di apertura al contesto (e quindi uscita dai confini del testo) e apertura a 
interpretazioni diverse (che il testo permetterebbe in quanto, appunto, struttura aperta). Sul versante 
cinematografico, negli stessi anni, Raymond Bellour proponeva un tipo di analisi testuale che oggi 
potremmo immaginare di rielaborare in una struttura ipertestuale, e cioè l’analisi di frammenti di 
testi diversi che “parlano” tra loro esprimendo approcci diversi a un unico, enorme testo filmico che 
è il cinema classico hollywoodiano. Di questa apertura della testualità a percorsi di scrittura e 
lettura non tradizionali, se ne trova esempio compiuto in tutti quegli esperimenti letterari e filmici 
che dagli Anni Cinquanta fino alla fine degli Anni Settanta propongono strutture non lineari, figlie 
delle nuove correnti del poststrutturalismo, del Nouveau Roman e del decostruzionismo di Jacques 
Derrida, teoria che anziché ricercare l’unità del testo poneva enfasi sulla sua polisemia, nella 
direzione di una rottura di quell’unità e a favore di una “disseminazione del senso”: si pensi agli 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  37	  Warburg mostrava la sopravvivenza di antiche immagini di divinità all’interno del Rinascimento europeo, 
a riprova di una sorta di rinascita del paganesimo antico. 38	  Ne parla SOMAINI in op. cit. pp. 119-121. In realtà queste riflessioni, che prendono in esame i metodi e 
gli strumenti per studiare, analizzare, memorizzare e annotare i testi, hanno radici molto antiche che si 
possono rintracciare nell’esegesi biblica e in quella coranica (primi tentativi di analisi e indicizzazione di 
parole e situazioni applicate ai testi sacri), e in tutti quei macchinari e architetture che tra Cinquecento e 
Seicento si sforzavano di afferrare e dare corpo ai meccanismi della mente quali la libera associazione di 
idee, l’esercizio della memoria e la classificazione dei saperi (il “Teatro della Memoria” di Delminio, il 
“Palazzo della Memoria” del gesuita Matteo Ricci, il “leggio a ruota per più libri” di Agostino Ramelli, 
ecc.).  
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esperimenti del gruppo dell’Oulipo,39 ma anche ai film di Alain Robbe-Grillet, Alain Resnais e 
Jean-Luc Godard, tra gli altri. In Ipertesto. Il futuro della scrittura,40 George P. Landow conduce 
una riflessione sull’ipertesto che si basa proprio sull’analisi delle influenze tra teoria critica 
letteraria e nascita dell’ipertesto; secondo lo studioso, la critica letteraria ha preparato il terreno a 
questa nuova tecnologia dell’informazione, come dimostrano le terminologie utilizzate da 
strutturalisti e poststrutturalisti che ricorrono anche negli studi sull’ipertesto: 
 
«La cosa forse più interessante dell’ipertesto, comunque, non è che esso può 
realizzare certe affermazioni della critica strutturalista e poststrutturalista, ma che 




«come sostiene Derrida, l’abitudine al pensiero lineare associata con la tecnologia 
della stampa ci porta spesso a pensare in una maniera che comporta ristrettezza, 
decontestualizzazione e attenuazione intellettuale, se non addirittura 
impoverimento. In altri termini, l’argomentazione lineare ci costringe a eliminare 
un brano citato da altri contesti apparentemente irrilevanti che però di fatto 
contribuiscono al suo senso. La linearità della stampa conferisce anche al brano 
citato un centro illusorio, la cui forza è intensificata da questa selezione.»42 
 
Vi è insomma una sorta di “convergenza” tra teoria letteraria e nuove tecnologie di scrittura, è come 
se le idee e le pratiche di scrittura di Barthes, Derrida, Joyce, Queneau, Calvino, ecc., costituissero 
«l’infrastruttura teorica sulla quale il nuovo spazio della scrittura ipertestuale è stato edificato»:43 
nello stesso momento in cui viene messa in crisi la tradizione gutenberghiana del testo scritto, 
dell’autore, della linearità della scrittura e della narrazione, si cominciano anche a intravvedere e 
sperimentare nuove forme di creazione, trasmissione e diffusione dei saperi. Riflessione riproposta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  39	  L’Oulipo (Ouvroir de Littérature Potentielle) è un gruppo di scrittori composto tra gli altri da Raymond 
Queneau, Georges Perec, Italo Calvino, che per rendere la propria creazione letteraria massimamente 
inventiva, stabilisce dei vincoli stringenti — talvolta anche di natura matematica. Hanno dunque ideato 
nuove modalità di creare letteratura tramite vincoli o regole che stimolano questa cosiddetta “letteratura 
potenziale”.  40	  LANDOW George P., Hypertext: The Convergence of Contemporary Critical Theory and Technology, 
The John Hopkins University Press, 1991; Ipertesto. Il futuro della scrittura. La convergenza fra teoria 
letteraria e tecnologia informatica, Baskerville, Bologna, 1992 (traduzione di Bruno Bassi). 41	  Op. cit., pp. 13-14. 42	  Op. cit., p.99.	  43 Dall’introduzione alla riedizione ampliata italiana di LANDOW George P., Hypertext 2.0: The 
Convergence of Contemporary Critical Theory and Technology, The John Hopkins University Press, 2nd 
edition, 1997; L’ipertesto. Tecnologie digitali e critica letteraria, a cura di Paolo Ferri, Bruno Mondadori, 
Milano, 1998, p.11. 
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recentemente anche da Lev Manovich che intravede un collegamento tra il pensiero di Theodore H. 
Nelson (l’inventore dell’ipertesto) e gli esperimenti letterari degli Anni Sessanta.44  
Quella che oggi chiameremmo “Information science”45 nasce nei primi del Novecento con il 
pioniere Paul Otlet, giurista e bibliografo belga, che ebbe l’idea di un enorme database 
bibliografico (una sorta di “edificio documentario”) gestito da un metodo di classificazione 
decimale (CDU) che viene ancora oggi utilizzato; Otlet è considerato il padre della documentazione 
e il suo progetto Mundaneum, concepito nel 1895, si proponeva di riunire tutte le conoscenze del 
mondo classificandole col suo sistema CDU allo scopo di offrire uno strumento per la pace.46 
Insieme all’interesse per la documentazione, Otlet si poneva anche problemi legati alla fruibilità di 
questo archivio e osservando le tecnologie disponibili negli Anni Trenta (radio, cinema, microfilm e 
televisione) aveva pensato di combinarle insieme per favorire le funzioni di ricerca e analisi delle 
informazioni. Fu così che ebbe l’intuizione di una scrivania dotata di un archivio mobile che 
permetteva l’accesso ai documenti, la ricerca e l’annotazione di relazioni tra documenti diversi (una 
sorta di antesignano dell’ipertesto). Quindi, da una parte un grande edificio documentario e 
dall’altra la possibilità di consultare dalla propria scrivania una serie di documenti collegabili tra 
loro; a queste idee ne seguì un’altra che prevedeva la possibilità di accesso remoto tramite 
telefotografia per utenti che fossero lontani dall’archivio.47 A partire dagli Anni Quaranta 
l’invenzione e la storia dell’ipertesto procedono parallelamente a quelle del computer: nel 1945 
nasce il Memex di Vannevar Bush,48 uno strumento per memorizzare, organizzare e recuperare la 
conoscenza che permetteva di collegare segmenti di informazioni tramite libere associazioni, come 
accade nella mente umana. Il Memex non fu mai realizzato ma è considerato da molti il precursore 
del personal computer e degli ipertesti; l’obiettivo che aveva in mente Bush partiva dalla 
constatazione della relativa accessibilità al sapere offerta dalle biblioteche universitarie: occorreva 
rendere più efficienti sia l’archiviazione che il reperimento del sapere. La “memory expansion” (da 
cui deriva il nome Memex) — sorta di estensione della memoria privata — era un sistema 
meccanico che doveva permettere a un individuo di registrare rapidamente i propri libri, il proprio 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  44	   MANOVICH Lev, Software Takes Command, Creative Commons Attribution-Noncommercial-
NoDerivative Works 3.0 United States License, 2008; Software culture, Milano, Olivares, 2010 (traduzione 
di Matteo Tarantino).	  45	  La scienza della gestione dell’informazione. 46	  Il “Mundaneum”, progetto di Paul Otlet e Henri La Fontaine, aprì nel 1998 ed è oggi un centro di archivi 
della comunità francese: www.mundaneum.be. 47	  Si tratta del “libro telefonato” (una sorta di internet ante litteram), e cioè l’applicazione di un telescopio 
elettrico con cui leggere da casa propria i libri conservati in qualche grande biblioteca. 48	  Vannevar Bush era consigliere scientifico durante la seconda guerra mondiale per il presidente Theodore 
D. Roosevelt. Il Memex viene descritto da Bush nell’articolo As we may think apparso nel 1945, ma la sua 
idea risale in realtà al 1932. Fu Bush il primo ad avere l’idea che sta oggi alla base del web: le hyperlinked 
pages, cioè pagine dotate di collegamenti. 
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archivio e le proprie comunicazioni personali ed è proprio l’uso privato previsto da Bush a renderlo 
un antenato del personal computer. Il suo inventore prevedeva che in un futuro non troppo lontano 
si sarebbe potuto realizzare grazie alle nuove tecnologie elettro-ottiche che avrebbero permesso di 
utilizzare i microfilm, e il lettore avrebbe potuto aggiungere note a margine e scrivere commenti 
sfruttando la fotografia a secco, personalizzare il proprio percorso di consultazione e impartire 
comandi tramite il riconoscimento vocale. Ma sarà Theodore Holm Nelson, filosofo e sociologo, a 
costruire nel 1965 il concetto di “ipertesto” e a coniarne il termine per il suo progetto Xanadu, un 
nuovo mezzo per la lettura che il suo inventore reputa utile sia per istruirsi che per divertirsi poiché 
permette al lettore di seguire i suoi gusti individuando le parti di testo che hanno un significato 
particolare per lui.49 L’idea di Nelson era quella di facilitare la scrittura non sequenziale dando 
quindi al lettore la possibilità di scegliere il proprio percorso tramite un documento elettronico; 
attraverso degli “elenchi a cerniera” (zippered lists), ogni documento poteva essere formato da parti 
di altri documenti e ogni nuova versione del documento d’origine veniva mantenuta dal software. 
L’ipertesto è quindi, nelle parole di Nelson, una forma di testo elettronico, un’innovativa tecnologia 
dell’informazione e una modalità di pubblicazione: 
 
«Con ‘ipertesto’ intendo scrittura non sequenziale – testo che si dirama e 
consente al lettore di scegliere; qualcosa che si fruisce al meglio su uno schermo 
interattivo. Così come è comunemente inteso, un ipertesto è una serie di brani di 




Nelson, professore onorario alla Oxford University e ricercatore all’Oxford Internet Institute, 
continua ancor oggi a battersi per la piena realizzazione del suo strumento inventato negli Anni 
Sessanta, che doveva garantire libertà e creatività, contro la “metafora della carta” sulla quale è 
stato costruito il web (una grossolana e limitante semplificazione, nelle sue parole). Contro la 
gerarchia e l’unidirezionalità del web, Nelson propone il suo progetto Transliterature che permette 
all’utente di confrontare versioni diverse dello stesso documento, di annotare e pubblicare le 
annotazioni a qualunque testo o porzione di testo, di tenere le citazioni collegate direttamente alla 
fonte e visibili a lato del testo (cosa che facilita il riutilizzo legale del contenuto), di permettere il 
linking multiplo di autori diversi ma riconoscibili che si sovrappongono liberamente (pur rimanendo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  49	  Il software completo di Xanadu esce nel 1998 e si trova sul sito: www.xanadu.com. L’obiettivo di Nelson 
era quello di rendere accessibile il computer agli utenti comuni e di creare una rete di computer collegati, 
dotati di un’interfaccia utente semplice. 50	  Citato da LANDOW George P., Ipertesto. Il futuro della scrittura, op. cit., pp. 5-6. 
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ancorati al testo-fonte),51 di permettere visualizzazioni alternative dello stesso documento. Il testo 
viene così “decostruito” in parti che stanno in relazione tra loro ma che possono essere viste in spazi 
nuovi. Ma la fantasia di Nelson si spinge oltre e arriva a immaginare la fruizione di ipertesti 
“galleggianti”, “volanti” grazie all’uso della computer grafica utilizzata per i videogiochi che 
permetterebbe di creare/fruire documenti in 3D; a questo proposito parla infatti di deep electronic 
literature, una letteratura (termine che per lui indica qualunque tipologia di documento, e cioè un 
“pacchetto di idee”) “veramente” elettronica, che faciliti alla gente un compito fondamentale per le 
civiltà: l’espressione, l’archiviazione, la ricezione e il riutilizzo delle idee umane. L’era della carta è 
finita e dunque perché continuare a strutturare la conoscenza come se questa fosse ancora limitata a 
quel tipo di supporto? Si tratta dunque di una nuova infrastruttura da dare ai documenti, gratuita e 
aperta (cioè manipolabile dall’utente) che aiuterebbe a risolvere anche il problema del copyright.52  
Negli anni in cui Nelson inventava l’ipertesto esistevano diversi tipi di calcolatori ma non 
ancora il personal computer; è nel 1977 che Alan C. Kay e Adele Goldberg presentano il Dynabook, 
frutto delle ricerche del Learning Research Group dello Xerox Park di Paolo Alto:  
 
«un medium personale e dinamico delle dimensioni di un quaderno, alla portata di 
chiunque, in grado di soddisfare, in linea di principio, tutti i bisogni informativi 
dell’utente»,  
 
un dispositivo che: 
 
«abbia abbastanza potenza da trascendere i sensi della vista e dell’udito, abbastanza 
capacità di memoria da archiviare, in caso di un eventuale recupero successivo, migliaia 
di dati equivalenti a migliaia di pagine di materiali di consultazione, poesie, lettere, 
ricette, ma anche dischi, disegni, animazioni, spartiti musicali, forme d’onda, 
simulazioni dinamiche e ogni altra cosa si desideri ricordare o cambiare.»53 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  51	   Nelson lo definisce pullacross editing, cioè un lavoro di manipolazione del testo molto semplice e 
intuitivo, si tratta di trascinare una porzione di testo a lato, portandola visibilmente in un nuovo contesto, ma 
mantenendo ben visibile il legame col testo di partenza. 52	  Ad oggi Nelson propone il software Xanaduspace 1.0 (www.xanadu.net), un visualizzatore spaziale di 
ipertesti in 3D basato sul progetto Transliterary; questo software permette il riutilizzo/la citazione con 
l’Authomatic Author Credit e il Royalty Accounting che permettono di tracciare automaticamente i 
riferimenti del diritto d’autore e di pagare l’editore con un sistema di micro pagamento (cfr. 
www.transcopyright.org). Inoltre, con il sistema della “trasclusione” è possibile utilizzare un metodo di 
citazione diretto e alternativo alla copiatura della fonte prescelta: la trasclusione è infatti una “inclusione 
virtuale” di un certo passaggio all’interno del proprio documento.  53	   Il brano è tratto dall’articolo scritto da KAY Alan C. e GOLDBERG Adele, Personal Dynamic Media, 
«IEEE computer», X, 3 marzo 1977, ristampato in WARDRIP-FRUIN Noah, MONTFORT Nick (a cura di), 
New Media Reader, The MIT Press, MA, 2003, citato da MANOVICH Lev, Software culture, op.cit., pp.50-
51. 
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Per la prima volta una macchina sola permetteva di esprimersi e comunicare attraverso molteplici 
forme: il Dynabook doveva consentire all’utente non solo di fruire contenuti mediali (testi, disegni, 
musica), ma anche di crearli e manipolarli. I suoi creatori lo definiscono metamedium, cioè un 
medium che al suo interno comprende tutti i media già esistenti e altri non ancora inventati,54 una 
specie di “computer-ombrello”, come lo chiama Manovich, che ci catapulta nell’epoca della 
multimedialità come forma standard di comunicazione.55 In seguito le invenzioni si susseguono allo 
scopo di rendere sempre più elastica la struttura (cioè l’ipertesto) e sempre più ampio il database, 
finché negli Anni Ottanta non arrivano i personal computer dotati di un’interfaccia grafica per 
l’utente (GUI),56 che permette lo sviluppo di convenzioni standard e comandi universali, e 
l’ipertesto diventa uno strumento commercializzato e largamente diffuso.57 Con i programmi di 
ipertesto si arriva poi alla nascita di Internet nel 1990, il World Wide Web inventato da Tim 
Berners-Lee e Robert Cailliau al CERN di Ginevra, che permetteva di memorizzare informazioni 
prodotte in tutto il mondo per poterle ritrovare e rivedere in modo non lineare e non predefinito da 
un computer all’altro: una struttura a ragnatela (web) che permettesse di navigare le informazioni e 
le loro interconnessioni tramite iperlink; Berners-Lee è anche l’inventore dell’HTML, un linguaggio 
di formattazione di documenti dotati di collegamenti ipertestuali.58 Internet rappresenta dunque una 
particolare applicazione dell’ipertesto e rende l’ipertesto un fenomeno di massa (Paolo Ferri, 
curatore della riedizione del testo di Landow, parla di “ipertestualizzazione dei saperi”)59. 
L’ipertesto è dunque un sistema di organizzazione di informazioni, testuali e non testuali, in 
una struttura non lineare, elastica e non rigida; per poterlo mostrare opportunamente in modo 
dinamico, e navigarlo attraverso interconnessioni anche piuttosto complesse, occorre un computer e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  54	  Nell’articolo del 1972, A Personal Computer for Children of All Ages, Alan C. KAY parla in particolare 
degli stimoli che può apportare uno strumento personale e portatile nel processo di apprendimento dei 
bambini; rifacendosi alle teorie di Jean Piaget, Kay parla di un libro dinamico, attivo proprio come è il 
bambino, capace di magnetizzare l’attenzione del bambino come fa la TV ma su cui il soggetto può 
esercitare il controllo. Il Dynabook, nel racconto che introduce l’articolo, viene utilizzato da due bambini per 
giocare e per fare ricerche di vario tipo, ma anche da loro padre mentre in aereo cerca di organizzare una 
riunione di lavoro. L’idea pedagogica alla base del personal computer immaginato da Kay sarebbe quindi 
quella di fornire al bambino uno strumento capace di integrarsi al processo di apprendimento attraverso la 
pratica (learn by doing) e di fornire un supporto in grado di facilitare la comunicazione riflessiva 
dell’individuo con se stesso. 55	  Qualcosa di molto simile all’odierno I-Pad. 
56 GUI è l’acronimo di Graphical User Interface. 57	   Due dei programmi più conosciuti per la creazione di ipertesti sono Intermedia, creato nel 1985 da 
Norman Meyrowitz all’interno dell’IRIS (Institute for Research in Information and Scholarship) della Brown 
University, e Hypercard creato da Bill Atkinson nel 1987, introdotto da Apple e poi ritirato nel 2004.  58	  L’HTML amplia il concetto di pagina poiché permette la creazione di documenti “distribuiti”, cioè 
costituiti da parti che vengono collocate su computer diversi connessi in rete (cfr. MANOVICH, p.103).  59	   Dall’introduzione di Paolo Ferri a LANDOW George P., L’ipertesto. Tecnologie digitali e critica 
letteraria, op. cit., pp.4-5. 
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non una pagina stampata.60 Quello che in questa sede ci preme affrontare è l’ipertesto come 
concetto che rivoluziona la nozione di testualità e con essa anche le nozioni di lettura e di analisi. 
Come abbiamo visto nella descrizione del libro-sfera di Ejzenstejn, un documento ipertestuale è 
formato da nodi, cioè unità di informazione di vario tipo, e da legami che collegano i nodi in una 
rete; l’ipertesto è utile quando si posseggono vasti insiemi di informazioni composte da numerosi 
frammenti e ci sia la necessità di collegare questi frammenti tra loro e di poter accedere di volta in 
volta anche soltanto a una parte di questi frammenti.61 Un ipertesto può contenere anche materiali 
diversi dal testo, come grafici, immagini, suoni, video62 e il lettore può decidere se seguire il 
percorso o i percorsi indicati dall’autore o se invece creare in alternativa dei percorsi di lettura 
personali che è possibile anche memorizzare. I programmi di ipertesto, come sottolinea Domenico 
Scavetta, «prefigurano una rottura radicale col paradigma della pagina stampata, perché il loro uso 
implica profondi cambiamenti nelle condizioni e nelle strategie di lettura, scrittura e circolazione 
della comunicazione scritta»:63 ci si avvicina, insomma, a quanto prospettava Barthes in S/Z quando 
parlava di testi leggibili e testi scrivibili, da una parte la carta stampata e dall’altra gli ipertesti 
elettronici. L’ipertesto si caratterizza infatti come testo scrivibile, in quanto l’utente può collegare 
informazioni (concetto di “testo reticolare”), crearsi un proprio percorso di lettura (concetto di 
“lettore/lettura attivo/a”), annotare testi esistenti e creare note, salvando la sua versione ma senza 
intaccare il testo di partenza, anzi arricchendolo del proprio percorso interpretativo. Landow, 
mettendo a confronto testo scritto e testo elettronico, afferma che nella fruizione di articoli 
scientifici è normale praticare un tipo di lettura “ipertestuale”, una lettura fatta di continui salti in 
avanti (le note a più di pagina o a fine testo) e indietro (verso l’origine del ragionamento, 
dell’argomentazione); ma si tratta di salti che ci portano lontano rispetto alla parte centrale 
dell’articolo che stiamo leggendo. Con l’ipertesto questo problema non esiste perché basta cliccare 
sul simbolo corrispondente e la nota compare subito sotto i nostri occhi, ma può anche trattarsi di 
un testo intero che venga richiamato automaticamente: l’ipertesto rende navigabile l’intero campo 
delle interconnessioni, permettendo all’utente di collegare informazioni, creare percorsi tra corpus 
di testi correlati, annotare testi esistenti e creare note.64 L’autore e il lettore si trovano così davanti 
allo stesso “ambiente”, un ambiente in cui possono lasciare traccia dei loro passaggi e condividerli 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  60	  MANOVICH Lev, Software culture, op. cit., p.58. 61	  SCAVETTA Domenico, Le metamorfosi della scrittura. Dal testo all’ipertesto, Firenze, La Nuova Italia, 
1992. 62	   In questo caso si parla di “ipermedia” anche se uno dei maggiori studiosi dell’ipertesto, George P. 
Landow, sottolinea come i due termini — ipertesto e ipermedia — siano in realtà sovrapponibili perché in 
entrambi i casi ci si riferisce al collegamento tra il discorso verbale e altri tipi di discorso, ossia all’estensione 
del concetto di testo oltre l’ambito della verbalità (cfr. LANDOW George P., Ipertesto. Il futuro della 
scrittura, op. cit.). Anche il termine “ipermedia” fu coniato da Ted Nelson. 63	  SCAVETTA Domenico, op. cit., p.178. 64	  LANDOW George P., L’ipertesto. Tecnologie digitali, op. cit. pp.7-8.	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tra loro e con tutti gli altri utenti; l’ipertesto, secondo Landow, favorisce anche un tipo di 
apprendimento più attivo e più stimolante, che sostituisce alla linearità storica della spiegazione 
scolastica, una visione più ampia fatta di continui collegamenti, in cui niente viene mai lasciato alle 
spalle e dimenticato, ma tutto contribuisce a una visione più ricca e approfondita e in cui la 
collaborazione è fortemente incoraggiata dal meccanismo stesso. 
Come dicevamo, nell’ipertesto l’elemento centrale è il link (il collegamento) che viene 
quindi ad assumere un significato fondamentale: 
 
«Tutte le caratteristiche pratiche, culturali e cognitive di questo media derivano dal fatto 
che la connessione degli elementi (linking) crea un nuovo mondo di connessioni e di 
scelte per il lettore. L’ipertesto può più propriamente essere definito come una forma di 
scrittura multisequenziale o multilineare più che non lineare.»65 
 
I collegamenti sono l’elemento che l’ipertesto aggiunge alla scrittura e alla lettura e possono essere: 
unidirezionali (cioè da lessía a lessía), bidirezionali da lessía a lessía (che permette di tornare sui 
propri passi), da stringa (parola o frase) a lessía, da stringa a stringa unidirezionale e bidirezionale, e 
infine da molti a uno come accade per i glossari (tipico del web).66 L’ipertesto apre al dialogo con il 
computer e a una nuova forma di testualità in cui il testo virtuale, a differenza di quello cartaceo, è 
aperto, può essere infinitamente modificabile e duplicato, analizzabile, contestualizzato e 
decontestualizzato molto velocemente e infine messo in rete, cioè condiviso. Inoltre l’iperlink non 
conosce gerarchia tra master e slave: le due fonti di informazioni connesse hanno lo stesso peso, 
nessuna delle due domina l’altra; alla logica gerarchica tipica del passato e della stampa (criticate da 
Nelson), si sostituisce la logica dell’ipertesto e del web, che conduce il lettore da un testo all’altro 
all’infinito, proprio come accade con la RAM67 del computer che ci permette di accedere a qualsiasi 
dato in qualsiasi momento, senza un ordine prestabilito. Al tempo storico, alla gerarchia e all’ordine 
si è sostituita dunque la spazializzazione che appiattisce i dati e li rende accessibili in ogni momento 
e in qualsiasi punto. 
Un aspetto su cui vale la pena soffermarsi, valido sia per i testi digitalizzati che per gli 
ipertesti, è la considerazione di questi “oggetti” non come simulazioni dei vecchi media, ma come 
nuovi media dotati di nuove proprietà. Come sottolinea Manovich in Software culture,68 all’interno 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  65	  LANDOW George P., The Digital Word and Digital Image: The Electronic Text, in Victorian Poetry on 
the Web? Conferenza elettronica consultabile presso il sito della Brown University, 
http://www.stg.brown.edu/ (trad. del curatore) in LANDOW George P., L’ipertesto, op. cit., p.8. 66	  LANDOW George P., L’ipertesto, op. cit., p.34. 67	  RAM è l’acronimo di Random-access Memory e indica la memoria ad accesso casuale del computer; essa 
permette l’accesso diretto a qualunque indirizzo di memoria con lo stesso tempo di accesso. Grazie alla sua 
rapidità, viene usata come memoria primaria del computer.   68	  MANOVICH Lev, op. cit., p.53. 
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di un testo digitalizzato si possono effettuare ricerche dinamiche, si può accedere al testo da molti 
punti di vista, si possono creare iperlink all’interno dello stesso documento o tra documenti diversi, 
e si possono attivare visualizzazioni differenti della stessa struttura. Quest’ultima caratteristica 
rappresenta una delle maggiori novità e possibilità per l’utente: le informazioni possono essere 
visualizzate sottoforma di grafico, ad esempio, trasformando quindi in tempo reale un medium in un 
altro medium (da testo a grafico), e si possono anche controllare dinamicamente la quantità di 
informazioni mostrate dal grafico. Ecco cosa si intende per dialogo con il computer: in tempo reale, 
l’utente pone al computer questioni che esso risolve sotto i suoi occhi, le può controllare, 
modificare e salvare. Questo tipo di “controllo della visuale” permette un nuovo tipo di navigazione 
verticale: invece di muoversi in orizzontale per associazione di contenuti come si fa normalmente 
quando si naviga in un ipertesto, è possibile semplicemente “agire” sullo stesso tipo di dati per 
visualizzarli differentemente e passare da una visualizzazione all’altra senza aver navigato tra i 
contenuti. Vedremo come questa novità comporti radicali cambiamenti per l’analisi del film fatta al 
computer.69 
Spesso si pensa che l’ipertesto si riduca alle note a piè di pagina, cioè all’esegesi di un testo, 
mentre abbiamo visto che si tratta proprio di un oggetto nuovo: con l’ipertesto, infatti, sono 
ipotizzabili tutti i tipi di strutture. Il prefisso “iper-” indica dei sistemi non lineari, delle strutture 
aperte e collegate, così come l’iperfilm è un film navigabile o ordinato secondo sistemi differenti di 
sequenze, come vedremo in seguito.70 Come Landow, anche Manovich sostiene che in futuro questi 
nuovi oggetti mediali potrebbero avere un potere pedagogico superiore rispetto ai libri stampati e 
dovrebbero agevolare le attività intellettuali, la ricerca, i processi decisionali e la creatività (Nelson 
e Kay lo sostenevano già quando inventarono l’ipertesto e il personal computer). In realtà, però, 
occorre constatare con Tito Orlandi71 che l’ipertesto non è riuscito realmente a imporsi in ambito 
umanistico, principalmente per la difficoltà che in un unico studioso si trovino riunite competenze 
trasversali relative alla teoria computazionale e all’ecdotica; la filologia è stata la prima disciplina 
che ha registrato tentativi di applicazione dell’informatica soprattutto per risolvere procedimenti di 
carattere formale legati alla ricerca dello stemma codicum,72 come la collatio (cioè il confronto fra 
sequenze di caratteri alfabetici) e la recensio (cioè l’elenco delle varianti ortografiche). Questi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  69	  Grazie a questa caratteristica introdotta dai nuovi media, è nata anche una nuova branca di studi e un 
nuovo medium: l’information visualization. 70	  Per chiarezza abbiamo preferito utilizzare il termine specifico “iperfilm” invece di “ipermedia” perché si 
fa riferimento a una particolare tipologia di ipermedia. 71	  ORLANDI Tito, Informatica testuale. Teoria e prassi, Laterza, Bari, 2010. 72	  Lo stemma codicum è la rappresentazione grafica, in forma per lo più di arborescenza, del percorso che 
dall’archetipo porta ai testimoni di un testo (cioè le copie che testimoniano il contenuto dell’opera originale); 
è una sorta di albero genealogico del testo pervenutoci al cui vertice sta l’archetipo, seguono le copie 
successive e i testimoni alla base. Serve per fare l’edizione critica di un testo.  
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esperimenti sono sempre stati guidati dalla necessità di dare scientificità alle discipline umanistiche 
(in particolare alla filologia) trovando un metodo statistico che permettesse di stabilire i rapporti fra 
i codici e rintracciare appunto lo stemma codicum; ma fra gli studiosi si è sempre registrato un certo 
scetticismo nei confronti di questi metodi. Orlandi riporta a tal proposito una riflessione di Cesare 
Segre del 1978: 
 
«si ha l’impressione che il ricorso alla teoria delle funzioni non porti un vantaggio 
considerevole alla comprensione dei meccanismi della tradizione testuale, ma 
soltanto alla loro rappresentazione e schematizzazione.»73 
 
 
Senza voler troppo anticipare questioni che vedremo meglio in seguito, occorre comunque 
sottolineare come anche “soltanto” (per riprendere i termini di Segre) avere strumenti per la 
rappresentazione e la schematizzazione possa essere utile ai fini dell’analisi e della comprensione 
dei meccanismi testuali; del resto lo abbiamo visto nel primo paragrafo di questo capitolo: tutto il 
Novecento è caratterizzato dalla ricerca degli strumenti più idonei alla rappresentazione e all’analisi 
del testo, sia esso scritto o filmico. Ovviamente la rivoluzione del digitale non si riduce a questo, 
ma si dovrà senz’altro mostrare più diffusamente come il concetto di “visualizzazione” (cui fa 
riferimento Segre) apra nuovi campi di indagine e nuove metodologie interpretative. Ma tornando ai 
motivi che hanno decretato una specie di rifiuto dell’ipertesto, Orlandi parla di concezione 
superficiale dell’informatica e di disattenzione per i problemi che pone il concetto stesso di testo. In 
riferimento ai risultati ottenuti (Orlandi cita l’esempio dell’edizione critica digitale dell’opera di 
Chaucer), gli studiosi non si sono convinti della reale utilità del nuovo strumento, dei vantaggi a 
fronte dell’impegno messo per imparare a destreggiarsi con le nuove tecnologie, «o almeno sono 
sufficientemente soddisfatti delle edizioni a stampa da preferire di continuare a farne e ad usarne».74 
I sostenitori dell’edizione digitale — tra questi Robinson, Orlandi e Landow, assicurano che 
l’ipertesto sembra nato apposta per facilitare l’edizione scientifica: 
 
«Gli strati di annotazioni, la molteplicità di visioni testuali, le opportunità di 
visualizzazione drammatica che fa interagire le molteplicità testuali – tutto questo 
proclama: io sono un ipertesto; inventate un apparecchio dinamico per 
mostrarmi.»75 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  73	  Op. cit., p.85. 74	  ROBINSON Peter, Current Issues in Making Digital Editions of Medieval Texts – or, Do Electronic 
Scholarly Editions Have a Future?, in “Digital Medievalist”, 1.1 (Spring 2005), consultabile all’indirizzo 
http://www.digitalmedievalist.org/journal/1.1/robinson/, citato da ORLANDI Tito, op. cit., p.87. 75	  ORLANDI Tito, Op. cit., p.88. 
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È indubbio che molti studiosi lamentino una serie di problemi legati ai tools, cioè agli strumenti 
informatici a disposizione per compiere le analisi e facilitare l’esposizione dei risultati; a questo 
proposito Orlandi non ha dubbi e intravede uno spiraglio solo se gli studiosi umanisti cominceranno 
ad avere le cognizioni di base dei fondamenti dell’informatica insieme ad un ambiente amichevole, 
senza pensare di lasciare ai tecnici il compito di «allestire il passaggio dalle procedure tradizionali a 
quelle informatiche».76 Torneremo anche su questo punto nella speranza di aprire qualche spiraglio 
in più… sarebbe sicuramente augurabile che gli studiosi di testi e linguaggi conoscessero anche i 
linguaggi informatici, ma sarebbe ugualmente auspicabile che scienze umane e informatica si 
avvicinassero nella modalità di équipe di studiosi con competenze diverse che lavorano a uno stesso 
progetto, ipotesi oggi più concreta che mai anche grazie alla possibilità di collegarsi in tempo reale 
con qualsiasi zona del mondo e in qualunque momento.  
 
 
2.3 L’analisi all’interno del dispositivo 
 
Se ripercorriamo gli approcci teorici e le metodologie di analisi che abbiamo trattato nel 
primo capitolo, ci rendiamo conto che anche la pratica analitica che si sviluppa all’interno del 
supporto audiovisivo sembra seguire quei modelli fondamentali che hanno costituito le fondamenta 
del pensiero analitico in ambito cinematografico. In questa sede ci occuperemo di quattro casi 
esemplari di teorici e cineasti provenienti da ambiti diversi che hanno utilizzato il cinema e il video 
un po’ come aveva fatto Barthes in S/Z, e cioè hanno costruito un testo al quadrato in cui testo (sia 
esso un dipinto, dei frammenti di pellicole, dei fotogrammi o delle vere e proprie sequenze 
cinematografiche) e analisi del testo convivono nello stesso spazio. Come modello di questa pratica 
non possiamo che riferirci allo storico e teorico dell’arte e del cinema Carlo Ludovico Ragghianti e 
ai suoi Critofilm, venti cortometraggi realizzati tra il 1954 e il 1964,77 prodotti da Adriano Olivetti, 
che rappresentano un tentativo di fare critica d’arte attraverso il mezzo cinematografico. Il progetto 
teorico e didattico-divulgativo di Ragghianti è rivolto da una parte all’arte figurativa come forma 
artistica che si fa e si vive in una dimensione spazio-temporale, dall’altra al cinema come forma 
d’arte anch’essa figurativa e spazio-temporale che, tramite il proprio linguaggio mobile e dinamico, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  76	  Per “ambiente amichevole” si intende un ambiente informatico orientato all’utente e alla risoluzione di 
problemi, dove solitamente i dettagli dell’hardware vengono lasciati nascosti. In questo caso Orlandi fa 
riferimento all’ambiente Unix, un sistema operativo portabile sviluppato nel 1969 da AT&T e Bell, che 
utilizza il linguaggio open source Linux, op. cit., p.89.  77	   In realtà il primo critofilm, La deposizione di Raffaello, viene presentato da Ragghianti al Convegno 
Internazionale per le Arti Figurative di Firenze nel 1948. Poi, tra il 1954 e il 1964 realizza gli altri 
diciannove. 
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permette di ripercorrere e rappresentare «il processo alla base dell’intimo percorso creatore 
dell’artista».78 Oltre ai dipinti e agli affreschi di Raffaello, Piero della Francesca, Beato Angelico, 
Botticelli, ecc., Ragghianti applica il suo metodo critico anche alle sculture e ai bassorilievi, 
all’urbanistica di Lucca e Pisa, e alle architetture di Pavia, Venezia, Parma e Milano; utilizzando 
diversi tipi di risorse espressive (disegni, sezioni, piante, modelli geometrici) e movimenti studiati 
della macchina da presa (si pensi alle riprese aeree che mostrano le città dall’alto, alla “Verticale 
Ventimiglia” — macchina da presa brevettata dall’ingegnere-operatore Carlo Ventimiglia che 
permetteva alla macchina movimenti sinuosi all’interno di spazi limitati mantenendo la messa a 
fuoco sul soggetto), Ragghianti riesce a mostrare il carattere processuale dell’opera d’arte, la sua 
genesi e il suo sviluppo nel tempo e nello spazio.79 Inizialmente Ragghianti avrebbe voluto che le 
immagini parlassero da sole ma per motivi divulgativi decide di aggiungere la voce di uno speaker, 
che spiega alcuni passaggi più complessi inserendoli anche nel contesto storico, e la musica che 
fornisce alle immagini ritmi e pause, movimento e intensità:80 i Critofilm, concepiti ognuno nella 
sua specificità, rendono l’opera un “evento”, mostrandola nel suo farsi, nel suo essere stata 
concepita e realizzata per fasi successive.81 Nelle riflessioni di Ragghianti, la tecnica è subordinata 
all’estetica e il linguaggio filmico, come quello figurativo, è considerato un linguaggio che ha la 
capacità di esprimere non solo arte e poesia, ma anche critica, analisi e riflessione teorica: un 
linguaggio autonomo, quindi, che non necessita dell’ausilio del linguaggio verbale ma che è capace 
di costituire il proprio oggetto in modo evidente.82 Ragghianti si inserisce insomma non soltanto nel 
filone del “film d’arte”, o “documentario sull’arte”,83 ma anche in quello più specifico e tecnico 
della “critica figurativa” 
 
«come la traduzione disegnativa, la fotografia a fini di comprensione, la illustrazione 
con particolari selezionati dall’insieme o con diagrammi sovrapposti o giustapposti 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  78	  BERTOZZI Marco, Storia del documentario italiano, Venezia, Marsilio, 2010, p.135. 79	  Ibidem. 80	   I critofilm insieme alla rivista “seleARTE”, entrambe iniziative finanziate da Adriano Olivetti, 
rappresentano il tentativo di avvicinare e rendere accessibile l’arte a tutti, di renderla parte della cultura di 
base dei cittadini italiani (e non solo), in modo da educare alla visione e alla comprensione dell’opera come 
risultato della fusione armonica tra una forma e un contenuto. 81	  Dall’introduzione di LA SALVIA Valentina, i critofilm di Carlo L. Ragghianti. Tutte le sceneggiature, 
(desunte da Valentina La Salvia), Lucca, Edizioni Fondazione Ragghianti Studi sull’arte, 2006. 82	  Si tratta di riflessioni che Ragghianti approfondisce già nella sua tesi di laurea del 1932 e che confluiscono 
nel titolo della sua prima raccolta di saggi sul cinema e lo spettacolo: Cinema arte figurativa, Torino, 
Einaudi, 1950; per Ragghianti, infatti, il cinema è un’arte figurativa, ha un “valore sostanzialmente visivo” e 
in quanto tale va studiato con gli strumenti e le categorie critiche propri della storia dell’arte (citato da 
CUCCU Lorenzo, Carlo Ludovico Ragghianti: la linguistica della visione e l’esperienza del cinema, in 
COSTA Antonio (a cura di), Carlo L. Ragghianti. I critofilm d’arte, Udine, Campanotto, 1995, p.75). 83	   Sul film d’arte europeo degli Anni Quaranta e Cinquanta cfr. BERTOZZI Marco, op. cit., e CUCCU 
Lorenzo, La teoria e la pratica del critofilm nella ‘linguistica della visione’ di Carlo L. Ragghianti, in i 
critofilm di Carlo L. Ragghianti. Tutte le sceneggiature, op. cit. 
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all’immagine dell’opera, la sua collocazione in un museo o l’esposizione in una mostra 
in situazioni o con illuminazioni rivelatrici, o accostata ad altre opere che ne mettano in 
evidenza discendenze o affinità.»,84 
 
tutte operazioni che all’epoca si facevano (abbiamo appena visto come anche Ejzenstejn e Vertov 
utilizzassero schemi, comparazioni e diagrammi per analizzare le loro opere filmiche) ma che il 
critico toscano pensa di rinnovare con un mezzo tecnico nuovo come il cinema, capace di rendere 
più efficace la trattazione proprio in termini cronologici e di mostrare concretamente lo svolgimento 
nel tempo sia della comprensione del critico che del processo creativo dell’artista. Ed è proprio 
l’esperienza del cinema, come sostiene Cuccu, ad aver indotto la riflessione ragghiantiana alla 
scoperta della temporalità dell’opera d’arte.85 
A distanza di più di sessant’anni, la riflessione teorica di Ragghianti continua ad essere 
estremamente feconda per il tipo di studi di cui ci occupiamo — quello dell’utilizzo delle nuove 
tecnologie in ambito critico-analitico — poiché prefigura il computer come strumento analitico.86 
Come sottolinea Antonio Costa, l’analisi critica proposta da Ragghianti si esercita con «un 
metalinguaggio omogeneo al linguaggio interpretato»,87 un presupposto teorico-metodologico che 
in seguito si diffonderà con la nascita dell’ipertesto, dei testi multimediali e dei musei virtuali: 
«Ragghianti arriverà, non a caso, a estendere la sperimentazione alla cibernetica e all’informatica, 
accompagnandola ancora una volta a una attenta riflessione teorica».88 Ma la sua riflessione teorica 
è stimolante anche per l’interesse che rivolge al “fattore tempo”, uno dei temi centrali dei suoi studi 
sulle arti figurative e sul cinema; se il cinema, infatti, vive in una “temporalità esplicita”,89 la pittura 
ingloba anch’essa una temporalità, interna e implicita, che ha una doppia natura: da una parte essa è 
il frutto di un processo creativo che si è svolto nel tempo (e di cui il dipinto reca le tracce) e 
dall’altra essa si arricchisce di una temporalità attivata dallo spettatore con il suo tempo di 
visione/lettura. Il critofilm rende dunque esplicito questo duplice percorso, lo porta alla luce 
attraverso lo sguardo del critico che, guidato dall’opera, si fa guida a sua volta per l’occhio dello 
spettatore: 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  84	  CALECA Antonino, I critofilm di Ragghianti. Uno strumento originale per lo studio e la conoscenza 
dell’opera d’arte, in i critofilm di Carlo L. Ragghianti. Tutte le sceneggiature, op. cit., pp.12-13.  85	  CUCCU Lorenzo, Carlo Ludovico Ragghianti: la linguistica della visione e l’esperienza del cinema, op. 
cit., p.80. 86	  In un’intervista successiva, rilasciata nel 1980, Ragghianti afferma infatti che: «il computer può esplorare 
le opere visivamente, penetrarle tridimensionalizzandole per vedere cosa c’è dentro» (GASPARINI 
Massimo, Conversazione con C. L. Ragghianti, in COSTA Antonio, a cura di, Carlo L. Ragghianti. I 
critofilm d’arte, op. cit.). 87	  COSTA Antonio, Cinema, arte della visione, in COSTA Antonio (a cura di), Carlo L. Ragghianti. I 
critofilm d’arte, op. cit., p.13. 88	  COSTA Antonio, op. cit., p.10. 89	  CUCCU Lorenzo, La teoria e la pratica del critofilm, op. cit., p.15. 
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«Il cinema diventa attraverso il montaggio e il movimento di macchina un metodo di 
‘simulazione’ delle modalità di visione dell’opera, dei percorsi interni che la sua 
organizzazione induce, stimola, prevede: il cinema come ‘correlativo oggettivo’ di un 
percorso di lettura, di un metodo critico.»90 
 
       
Come spiega Cuccu, Ragghianti ha in mente due tempi che convivono e quindi, negando la classica 
distinzione tra arti della simultaneità e arti della successione, afferma l’indispensabilità dei due 
attributi (il coesistere e l’essere successivamente) che rendono così necessaria e operativa l’analisi 
spazio-temporale anche per la pittura: un tempo di profondità — interno all’opera, tempo della 
generazione dell’atto creativo (tempo storico del fare dell’artista), e un tempo di superficie — 
esterno all’opera, che pertiene alla lettura critica della superficie del testo figurativo.91 Questi due 
percorsi, collocati in due fasi temporali distinte che la magia del cinema fonde insieme, hanno 
diversa natura: un percorso lineare che ricalca il “sentiero dell’occhio”, scandagliato attraverso la 
ritmica del montaggio (il tempo di lettura), e un percorso “stratigrafico” «che individua al di sotto 
della superficie figurale, gli schemi compositivi, le costanti formali, attraverso l’inserimento di 
direttrici, statiche e dinamiche, e l’uso sapiente delle dissolvenze incrociate».92 Il film diventa così, 
nelle parole di Cuccu, strumento di comunicazione linguistica e strumento di analisi, dotato di una 
naturale “visualità dinamica” in grado — con il suo linguaggio duttile — di rappresentare la duplice 
temporalità dell’opera d’arte figurativa presa in esame di volta in volta, di esercitare punti di vista 
inusuali e complessi, cambiamenti di ritmo e di movimento, e perfino di ricreare particolari 
atmosfere attraverso l’uso del colore e di un’illuminazione studiata anche in relazione al contesto 
d’origine.  
La ricerca di un metodo e di un modello di analisi per l’arte figurativa (che Ragghianti 
rinviene nel linguaggio cinematografico), l’invenzione e la classificazione di una sorta di 
“grammatica” dei movimenti di macchina, delle scelte di montaggio, delle tipologie di schemi 
grafici da sovrapporre all’opera, non possono non far pensare alla ricerca affannosa di un metodo di 
analisi volto al rinvenimento di repertori di figure di montaggio che caratterizza il lavoro di 
Christian Metz in ambito filmico. Se Metz cerca di capire come si comprendono i film, Ragghianti 
cerca di comunicare come si realizza un’opera d’arte figurativa smontandone la costruzione: la 
ricerca di scientificità e di un linguaggio trasparente dotato di concetti condivisi che Metz persegue 
per tutta la vita, trova un corrispettivo negli intenti didattici e divulgativi dell’opera critica di 
Ragghianti che si sforza di fornire una lettura dell’opera e al contempo degli strumenti che 
permettano di seguire tale lettura. Se invece ritorniamo per un attimo al percorso critico e teorico di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  90	  COSTA Antonio, op. cit., p.22. 91	  CUCCU Lorenzo, op. cit., p.16. 92	  Ibidem. 
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Raymond Bellour, che è stato il primo a lamentare le difficoltà della pratica analitica dovute al 
reperimento delle copie e alla non citabilità del film (scarto enorme tra linguaggio filmico e 
linguaggio verbale, falsificazione del movimento tramite l’arresto sull’immagine), vediamo come 
negli stessi anni, sempre in Italia, ci siano due artisti che sembrano mettere in pratica proprio le 
riflessioni di Bellour, sia in riferimento alle necessità di un’analisi critica del cinema sia, in 
particolare, in riferimento al cinema classico hollywoodiano. Alberto Grifi e Gianfranco Baruchello 
trovano, incollano e dispiegano scarti di pellicole di film americani degli Anni Cinquanta, arrivando 
a costruire una storia e un’analisi alternative del cinema classico americano: La verifica incerta, del 
1964, è un esperimento ludico dedicato a Marcel Duchamp che rivisita il cinema di genere della 
Hollywood classica (il western e il war film) utilizzando centocinquantamila metri di pellicola 
destinati al macero «per smontare l’idea stessa di ‘cinema della trasparenza’».93 Dei film d’origine 
non rimangono che personaggi e pezzi di dialogo, poiché i due autori costruiscono un nuovo film 
che si nutre di questi spezzoni per sovvertirli, destrutturando i tempi e i movimenti, rovesciando le 
“regole” del découpage classico e quindi facendo cozzare campo e fuoricampo, annullando i 
rapporti di dialogo istituiti dal campo-controcampo, deridendo infine — attraverso la ripetizione, il 
ralenti e il fermoimmagine — gli eroi e le loro compagne, le divise e le gestualità convenzionali, le 
espressioni e i tic di linguaggio. Questa operazione di decostruzione e di ricostruzione assume 
quindi i caratteri di una sottile analisi del cinema americano di quegli anni attraverso il montaggio: 
se gli studios hanno creato un’industria del montaggio della trasparenza, Grifi e Baruchello la 
smontano attraverso un’operazione uguale e contraria — il montaggio, appunto — comparando 
dinamiche narrative, visive e verbali sia con la semplice giustapposizione che attraverso ripetizioni 
e sovversioni. Quello che La verifica incerta mostra è dunque “un altro film”, un film che ci fa 
pensare agli studi di Bellour, indirizzati anch’essi a rivelare l’unità di fondo del cinema classico 
americano, la logica unitaria di quel grande sistema testuale che è appunto il cinema di Hollywood; 
ma se Bellour, attraverso una sofisticata indagine sugli elementi latenti, sui microelementi e sulla 
pubblicità, scopre che i film di Hitchcock, Minnelli, Hawks, ecc., sono fortemente plasmati 
dall’ideologia della famiglia e del matrimonio, Grifi e Baruchello rivelano invece che al di sotto 
delle logiche “machiste” del western giace un’omosessualità «malcelata, repressa, proibita, 
temuta»:94 
 
«I film erano degli anni di McCarthy, dei tempi della guerra in Corea, quando bastava 
essere un po’ troppo femminili per essere antiamericani, quando per meritarti di essere 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  93	  BERTOZZI Marco, op. cit., pp.181-182. 94	  Si tratta ovviamente di un corpus di film appartenenti a generi diversi: infatti, se Bellour lavora sul cinema 
d’autore classico (Hitchcock, Hawks, Welles, Lang, ecc.), Grifi e Baruchello lavorano invece sul cinema di 
genere e in particolare, come abbiamo detto, sul western e sul war film. 
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americano dovevi essere un eroe di guerra e avere ammazzato un po’ di musi gialli. Ma 
invece nei film viene fuori l’omosessualità, si vede dal modo in cui si rotolano per terra, 
fanno a botte, proprio con dei rituali tipicamente sessuali, da violenza sessuale… se li 
guardi bene, fotogramma per fotogramma, è palese…».95 
 
 
I due autori sembrano quindi mettere in pratica, all’interno del dispositivo stesso, ciò che Bellour 
ipotizzava si dovesse fare e ciò che in fondo ancora oggi continua a dire, e cioè che l’analisi debba 
diventare un gesto, una creazione essa stessa. Grifi e Baruchello non determinano a priori ciò che il 
film dovrà mostrare, prima catalogano gli spezzoni di pellicola e poi procedono per analogie, 
associazioni, assonanze, affidandosi al metodo dei numeri casuali, ecco perché il film ha molti inizi 
e molti finali, ecco il perché delle estenuanti ripetizioni, ecco infine spiegato anche il titolo. Sono 
insomma gli spezzoni stessi a suggerire un metodo e una trama, insieme al clima di messa in dubbio 
del sistema costituito e delle istituzioni che si respirava in quegli anni. La verifica, infatti, è ciò che 
Jacques Aumont indica come momento fondamentale dell’analisi, momento in cui l’analisi acquista 
il suo valore trovando una corrispondenza; ma i due autori si fanno beffe anche di questo concetto 
abbandonando le certezze per seguire la teoria probabilistica, abbracciando il decostruzionismo 
come campo in cui il dubbio e la frammentazione diventano il nuovo metodo: 
 
«Il carattere ipotetico e aperto dell’opera, a cui fa riferimento il titolo, riflette sulla 
necessità di verificare il linguaggio in maniera incerta, probabile, non definita, non 
chiusa. Verifica incerta appare come meta-testo, come discorso autoreferenziale sul 
cinema, frutto dell’autofagocitosi che sta alla base del riciclaggio di immagini. È un 
film che nasce da immagini di altri film e che crea un discorso sul cinema attraverso il 
cinema.»96    
 
Con un metodo simile lavora anche Jean-Luc Godard nelle sue Histoire(s) du cinéma, 
facendo interagire la visione analitica con la visione storica, utilizzando il cinema come strumento 
di indagine della grande storia, come medium che si è fatto testimone di un secolo. Le Histoire(s) di 
Godard, realizzate tra il 1989 e il 1998,97 sono il tentativo di raccontare la storia del cinema 
attraverso frammenti che vanno a costituire “una forma che pensa” — nelle parole dello stesso 
regista — una forma che si nutre del film e del video come contenuti e forme con cui esplicitare un 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  95	  La citazione è di Alberto Grifi, DALL’ASTA Monica (a cura di), Un cineasta dall’invenzione continua. 
Un’intervista del 2004 ad Alberto Grifi, in TEMPESTA Manuela (a cura di), Alberto Grifi. Oltre le regole 
del cinema, Quaderni di CINEMASUD, Edizioni Laceno, 2008, p.117. 96	  PALLADINO Riccardo, ‘Costruens e destruens’: La ‘Verifica incerta’ del riciclaggio di immagini, in 
TEMPESTA Manuela (a cura di), Alberto Grifi. Oltre le regole del cinema, op. cit., pp.157-158. 97	  Le Histoire(s) du cinéma sono suddivise in 8 episodi (produzione Gaumont, durata 266 minuti circa). 
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saggio e un archivio personali, un diario.98 Nella sua personale storia del cinema, Godard fa 
esplodere i nessi causali e temporali tra le immagini per farle interagire tra loro su più piani, per far 
mescolare i layers che le compongono (possibilità offerta dalla videografica),99 per fondere colonne 
visive di un film con colonne sonore di un altro film, per rimontare note sequenze con immagini che 
mostrano Godard stesso che scrive a macchina o con la sua voce over che commenta e avvicina 
nomi, epoche, generi, stili, storie. Così facendo, anche Godard inscrive un gesto riflessivo nel testo, 
crea una storia non più lineare, cronologica e sequenziale ma fatta di relazioni molteplici, di arresti, 
di ripetizioni, di incroci e sovrapposizioni; il cinema appare così come un contenitore di storie e un 
contenitore della Storia, un archivio di tutto il secolo, in un andirivieni continuo fra immagini, 
parole (i cartelli che appaiono continuamente sullo schermo nero o sulle immagini stesse), rumori e 
musiche che stanno in rima fra loro o in netto contrasto. Dice Godard: 
 
«vorrei raccontare la storia del cinema non solo cronologicamente, ma piuttosto 
secondo una sorta di piccola archeologia o biologia. Tentare di mostrare come si sono 
prodotti dei movimenti, allo stesso modo in cui nella pittura si potrebbe raccontare la 
storia, per esempio, di come è stata creata la prospettiva, in quale data è stata inventata 
la pittura a olio, e così via. Ora, anche nel cinema, nulla è stato fatto a caso. Tutto è fatto 
da uomini e donne che vivono in società in un dato momento, che si esprimono e 
imprimono questa espressione, o che esprimono in un certo modo la loro impressione. E 
devono esserci degli strati geologici, degli slittamenti dei terreni culturali; ma, per fare 
davvero tutto questo occorrono mezzi visivi d’analisi non necessariamente molto 
potenti ma adatti allo scopo.»100 
 
All’epoca Godard non disponeva ancora dei mezzi per poter “incidere” sulla storia del cinema 
attraverso i suoi stessi suoni e le sue stesse immagini, ossia con un’analisi non verbale e scientifica, 
cioè in grado di restituire gli stessi movimenti, gli stessi strati (Godard parla di archeologia, 
biologia, geologia, riferimenti che ci riportano immediatamente alla morfologia della fiaba di Propp 
e alla necessità della precisione della citazione di cui parlavano Metz e Bellour). E sono proprio gli 
“strati”, i layers, a guidare questa ricerca tra le rovine e i frammenti del cinema e della storia (una 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  98	  Il cinema è per Godard un’attività mentale, e il montaggio una forma di pensiero, un modo per riflettere, 
avvicinare e comparare documenti, citazioni, sequenze, fotografie, quadri, ecc., lasciando da parte 
l’esperienza identificativa della finzione; in particolare per il regista francese tutte le immagini del cinema 
parlano soltanto della Shoah e dei campi di concentramento (il XX secolo come secolo di Auschwitz e del 
cinema), motivo sotteso a tutta la logica delle Histoire(s) (cfr. MINUZ Andrea, La Shoah e la cultura 
visuale. Cinema, memoria, spazio pubblico, Roma, Bulzoni, 2010).  99	   Godard utilizza la tecnica del mixing elettronico che gli permette di stratificare 2, 3 o più immagini 
all’interno di una singola inquadratura, per cui ogni immagine contiene più immagini.  100	  Citato da CENSI Rinaldo, Invito al viaggio, articolo contenuto nel libretto dell’edizione italiana delle 
Histoire(s) du cinéma in DVD, p.29. Si tratta di una affermazione che risale alla fine degli Anni Settanta 
quando il direttore del Conservatorio d’arte cinematografica di Montréal, Serge Losique, propone a Godard 
(venuto ad occupare il posto di Henri Langlois al conservatorio) di coprodurre una serie di lezioni destinate a 
diventare una futura serie di film: Introduction à une véritable histoire du cinéma et de la télévision.  
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storia, quella del Novecento, che ha fatto i conti con due guerre mondiali e i campi di 
concentramento), strati di immagini, di nomi, di titoli, di parole che vengono avvicinati, accostati, 
ma anche sovrapposti e fatti incontrare attraverso il montaggio, dissolti in una metamorfosi 
continua che pur dando vita a creature nuove, veri e propri ibridi, non fa che raccontarci mostrarci e 
dispiegarci il nostro passato. Ma se da una parte Godard mira alla scientificità di un procedimento 
che anziché citare o riferire, si nutre degli elementi stessi della storia e dell’analisi, dall’altra 
questa(e) storia(e), come nota Farassino, sono anche storielle, barzellette, panzane, come quelle che 
raccontano i bambini per crearsi un vissuto, un bagaglio di esperienze, per darsi un nome e un 
passato, aneddoti che non si sa che provenienza abbiano e quanto siano attendibili.101 Ma il cinema 
è anche questo e l’approccio di Godard sarà preso d’esempio da Bellour, Aumont e Dubois che lo 
considerano un modello di analisi e critica soggettive, creative (il “gesto” analitico) che mettono al 
centro l’immagine (“l’immagine pensa”), il “dettaglio pregnante”, la potenza del figurale, e 
ovviamente l’analista come fulcro da cui l’analisi si origina. 
E proprio dall’idea dell’analista come cardine, come soggetto creatore di un percorso di 
analisi, nasce The Pervert’s Guide to Cinema di Sophie Fiennes, del 1993, presentato dal noto 
filosofo e psicanalista Slavoj Zizek che si è occupato di cinema e psicanalisi. In questa “guida” si 
utilizzano sequenze di film molto popolari per mettere in luce meccanismi psicanalitici soggiacenti 
che vengono spiegati da Zizek non soltanto attraverso una selezione di sequenze particolari di 
determinati film e attraverso le sue parole, ma con l’inserimento del filosofo stesso quale 
analista/demiurgo all’interno delle sequenze selezionate per spiegare ciò che stiamo vedendo e 
suggerire percorsi alternativi che avrebbero suscitato interpretazioni diverse. I film utilizzati 
servono per condurre analisi specifiche ma anche per portare avanti una riflessione sul cinema, sul 
desiderio nel cinema e le differenze sessuali attraverso pellicole diverse; il discorso continua quindi 
da una pellicola all’altra, prova ne è la presenza di Zizek stesso nel campo o nel controcampo di 
dialoghi molto noti che continuamente vengono portati avanti e mescolati, come quando ci 
troviamo all’interno di una sequenza di un film di Hitchcock e Zizek ne parla dalla poltrona di The 
Matrix o dal terrazzo de La conversazione.102 La tesi alla base dell’applicazione della psicanalisi e 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
101 FARASSINO Alberto, Histoire(s) du cinéma. Montare/impaginare, in “Bianco e nero”, n. 3/4, 1999 
(articolo riportato nel libretto dell’edizione italiana delle Histoire(s) du cinéma in DVD, pp.38-39). 102	   In modo simile Martin Scorsese nel suo A Personal Journey through American Cinema del 1995, 
prodotto dal British Film Institute, propone un viaggio “personale” attraverso i film che hanno influenzato la 
sua crescita come individuo e come regista a partire dalle origini fino ai primissimi Anni Sessanta, periodo in 
cui comincia a fare cinema. Il film-saggio è costituito di due parti e alterna momenti in cui viene mostrato 
Scorsese in uno studio che parla agli spettatori (fondo nero, sguardo in macchina) a sequenze di film che 
vengono commentate prima, durante e dopo; in questo caso la presenza del “demiurgo” (regista-analista) 
occupa uno spazio separato rispetto a quello dei film citati, anche se la sua voce spesso commenta sopra le 
sequenze mostrate, procedimento che con il laser-disc prima e con il dvd dopo diventerà sempre più 
utilizzato nei contenuti extra delle versioni digitali (il commento audio del regista sopra il film). 
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della filosofia al cinema è che: «Il cinema in quanto modo delle apparenze ci dice qualcosa sulla 
realtà»103 e che «Il cinema è più reale di quanto sembri»;104 conducendo quindi un’analisi sull’es e 
il superio, sul doppio l’alieno e l’oggetto, su fantasia realtà e credenza, sulla spiritualità e il tempo, 
per citare alcune delle tematiche, Zizek gioca col cinema e con l’idea di analisi spostando se stesso 
in quanto (psico)analista nei vari salotti, cantine, terrazze, stanze di film che lo ospitano. Se alla 
base delle ipotesi analitiche del filosofo sloveno si riconoscono gli studi di Bellour su Hitchcock, 
The Pervert’s Guide to Cinema rappresenta però il tentativo di condurre l’analisi nei territori dei 
new media, caratterizzati proprio dalla forte presenza dell’utente e delle tracce del suo percorso che 
rimandano al primato della soggettività in ogni tipo di analisi. La presenza ingombrante di Zizek 
(che sembra vivere dentro l’immagine), la personificazione dell’istanza analitica nelle maglie del 
testo da analizzare è un’esperienza ludica ma anche critica, poiché richiama i più recenti approcci 
analitici che privilegiano posizioni più soggettive in cui l’analista “testa” su di sé come spettatore il 
lavoro del film, la sua logica interna. Anche in questo caso, come per Ragghianti, l’analisi viene 
pensata come momento divulgativo (nel caso di Godard ci trovavamo di fronte a una storia 
personale, a un gesto creativo che aveva come unico scopo l’espressione e la memoria personale), 
un momento in cui si esplicitano certi contenuti soggiacenti per condurre lo spettatore alla 
comprensione e all’approfondimento. 
Questi esempi che abbiamo citato non fanno che confermare quella doppia spinta 
novecentesca che porta verso l’interno del testo ma anche verso l’esterno, verso quell’idea di “testo 
espanso” di cui parlavamo nell’introduzione di questo capitolo; ma sebbene Ragghianti, Grifi e 
Baruchello, Godard e Zizek cerchino di forzare la linearità dei testi che prendono in esame per 
costruire una testualità altra — testualità in cui testo e analisi convivono oppure testo fatto di 
frammenti e ripetizioni, o anche cinema come archivio storico in cui ogni testo è a dialogo con gli 
altri testi o infine la messa in scena di un dialogo fra analista e testo quasi che il film fosse un 
“paziente” da psicanalizzare — occorre comunque sottolineare che analisi di questo tipo 
mantengono un rapporto fruitivo direzionato, “obbligato”, poiché sfruttano la linearità e la 
sequenzialità del mezzo cinematografico con cui dialogano e di cui si servono per condurre la loro 
riflessione. Sarà soltanto con il software di analisi, come già dicevamo, che si raggiungerà l’ 
“artefatto intermediario” per eccellenza, artefatto che può contenere almeno i tre percorsi 
fondamentali che si incontrano nella fruizione e nell’analisi: il percorso del film (e quindi anche 
dell’autore), il percorso dello spettatore e il percorso dello studioso/critico/analista. Ma 
potenzialmente potrebbe contenere tutti i percorsi immaginabili, mescolandoli, isolandoli o 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  103	  Con questa frase Zizek apre la terza parte del film. 104	  La frase conclusiva di tutto il film è la seguente: «Se cercate nella realtà qualcosa di più reale della realtà 
stessa, rivolgetevi alla finzione cinematografica». 
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semplicemente avvicinandoli: il software contiene insomma tutte le prospettive, gli approcci, le 
metodologie e gli strumenti che abbiamo considerato sin qui e che nei decenni sono stati ideati e 
praticati in ambito letterario, pittorico, filmico e informatico. Ma nell’assemblare ogni concezione 
mantiene fede all’unità del testo di partenza (il film), alla sua dinamica e al suo flusso, permettendo 
nella sua “pagina virtuale” infinite connessioni e fratture, infiniti movimenti e arresti, facendo 
esprimere infinite soggettività cui far sempre corrispondere le relative verifiche: nel software testo, 
analisi, creazione e verifica convivono simultaneamente. 
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CAPITOLO TERZO 
L’ANALISI DIGITALE DEL FILM 
 
INTRODUZIONE: LA DIGITALIZZAZIONE - NEW MEDIA E SOFTWARE STUDIES 
 
Se negli Anni Ottanta assistiamo alla commercializzazione e alla diffusione del personal 
computer, negli Anni Novanta, con la nascita di Internet, avviene quello shift da analogico a digitale 
che porta alla digitalizzazione dei saperi, cambiamento epocale che trasforma man mano tutte le 
pratiche e le scienze umane. La digitalizzazione, che converte l’analogon in digit (un’entità 
continua e non numerabile in una serie di cifre, quindi in elementi discreti misurabili e analizzabili), 
permette di trasformare ogni tipo di oggetto, privandolo della sua natura di unicum per convertirlo 
in layers, cioè strati (testuali) facilmente trasferibili, convertibili e riproducibili un infinito numero 
di volte.1 Questa “operazione” interessa tutti i media e trasforma il computer in un filtro di tutta la 
cultura del passato e del presente.2 Ma anche se l’output informatico simula perfettamente il 
medium analogico (si pensi all’ascolto della musica e alla visione di un film), affinché quell’unicum 
possa essere convertito occorre utilizzare un linguaggio formalizzato, e cioè occorre avere un 
modello del testo da trasformare, insieme a una formalizzazione di tutti gli elementi che ne fanno 
parte: i dati (risultato della codifica binaria dell’informazione), le strutture (il rapporto logico che 
esiste fra i singoli dati) e le procedure (gli algoritmi che permettono di analizzare e ristrutturare i 
dati per ottenere i risultati voluti, quindi un elenco delle operazioni cui poter sottoporre quei dati).3 
La necessità di una formalizzazione ci riporta alle teorizzazioni del formalismo e della linguistica 
strutturale, discipline che sono state “travasate” in modo fruttuoso all’interno della teoria 
dell’informazione:4 il concetto di opposizione binaria, che in linguistica serve a spiegare il 
funzionamento della lingua e dei pensieri umani,5 viene utilizzato in molte discipline e offre un 
metodo semplice ed economico per interpretare la realtà. Alla fine degli Anni Sessanta, come 
abbiamo visto, i modelli strutturali proposti dallo strutturalismo erano considerati strumenti utili per 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  ORLANDI Tito, Informatica testuale, Bari, Laterza, p.26. 2	   MANOVICH Lev, The Language of New Media, Massachusetts Institute of Technology, 2001; Il 
linguaggio dei nuovi media, Milano, Olivares, 2002 (traduzione di Roberto Merlini), p.91. 3	  Cfr. ORLANDI Tito, op. cit.. 4	   «Le simbolizzazioni successive, sempre più astratte, hanno il loro fondamento, primo e necessario, nel 
simbolismo linguistico» (cfr. BENVENISTE Emile, Problèmes de linguistique générale, Paris, Gallimard, 
1966 (vol.1) – 1974 (vol.2); Problemi di linguistica generale, Milano, Il saggiatore, 1971-2010, p.41, 
traduzione di Maria Vittoria Giuliani). 5	  Lingua come sistema di relazioni i cui elementi (suoni, parole,…) non hanno alcun valore al di fuori delle 
relazioni di equivalenza e di contrasto che esistono fra loro. 
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poter conoscere la realtà,6 quindi se il “sistema” individuato dagli strutturalisti ha rappresentato un 
primo tentativo di osservazione e “cattura” della realtà (resa possibile attraverso una trasformazione 
del reale in codice), con il passaggio da codice linguistico a codice numerico si attua un 
cambiamento ancora più radicale, nella direzione non soltanto della osservabilità e analizzabilità 
dell’oggetto reale ma addirittura della sua riproduzione e manipolazione. 
Alan Kay aveva definito il computer il primo metamedium, ossia una “macchina universale” 
il cui contenuto è costituito da «una vasta gamma di media già esistenti e non ancora inventati»,7 un 
simulatore di media che ne permette la riproduzione rendendoli però diversi e più complessi. I New 
Media sono infatti forme “ibride” adibite non soltanto alla fruizione di contenuti, ma predisposte 
anche alla loro produzione all’interno di uno stesso ambiente — la macchina — che li contiene tutti 
e con cui l’utente può dialogare.8 Quindi, pur conservando l’apparenza del medium da cui 
provengono, il film e il testo elettronico hanno caratteristiche del tutto nuove, prima fra tutte la non 
sequenzialità che offre all’utente l’opportunità di svolgere ricerche dinamiche all’interno dei nuovi 
oggetti mediali e quindi di sviluppare un rapporto interattivo.9 Per organizzare la propria esperienza 
del mondo, l’uomo ha sempre avuto bisogno di conservare e organizzare una serie di oggetti su un 
dato supporto; la macchina universale di Kay e Goldberg aggiunge a questi due concetti 
fondamentali degli strumenti nuovi che sono come protesi del corpo umano, occhi mani e cervello 
potenziati dal software, il programma che permette alla macchina di realizzare tutti i media 
comunicando con l’utente tramite un interfaccia: 
 
«Una raccolta di documenti e uno spazio navigabile, metodi tradizionali per organizzare 
sia i dati sia l’esperienza umana del mondo, sono diventate due forme presenti in quasi 
tutte le aree dei nuovi media».10 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  6	  «Poiché la realtà è inconoscibile, l’unico modo di conoscerla è trasformarla»; cfr. “Riflessioni 1971-1972” 
in ECO Umberto, La struttura assente. La ricerca semiotica e il metodo strutturale, Milano, Bompiani, 
1968, p.XI. 7	   MANOVICH Lev, Software Takes Command, Creative Commons Attribution-Noncommercial-No 
Derivative Works 3.0 United States License, 2008; Software culture, Milano, Olivares, 2010 (traduzione di 
Matteo Tarantino), p.33. 8	  Nell’era dei nuovi media, il computer diventa un processore di media, macchina adibita alla produzione e 
alla distribuzione di tutti i media. Si apre così un ulteriore campo di studi, i Software Studies (termine 
coniato da Lev Manovich nel 1999), che indagano il ruolo del software all’interno della cultura 
contemporanea. Il primo seminario sull’argomento si è tenuto a Rotterdam nel 2006. 9	   I principi che differenziano i nuovi media dai media tradizionali sono: la rappresentazione numerica, la 
modularità, l’automazione, la variabilità e la transcodifica; a questi si aggiungono altre caratteristiche come 
la flessibilità, la selezione, la composizione e la teleazione (cfr. MANOVICH Lev, The Language of New 
Media, op.cit.). 10 MANOVICH Lev, op. cit., p.268. 
	   82	  
La raccolta di dati digitale — il database — aggiunge alla raccolta strutturata di documenti la 
possibilità di consultazione rapida (la navigazione) e di ricerca (l’interrogazione dei dati), mentre 
l’interfaccia grafico o interfaccia utente11 è uno spazio navigabile attraverso il quale il computer 
comunica con l’utente, una sorta di codice che non è mai neutrale ma influenza i contenuti e i 
messaggi che veicola e dunque anche lo user, fornendo una “visione del mondo” che permette 
l’accesso ai dati in modi ogni volta specifici.12 Se infatti, da una parte, l’interfaccia permette la 
comunicazione tra utente e macchina, dall’altra esso funziona anche come filtro che condiziona le 
nostre attività e i nostri pensieri, basti pensare all’uniformazione delle interfacce adibite allo svago 
con quelle adibite al lavoro, ma anche all’omologazione degli strumenti, che alla fine sono sempre 
gli stessi e influenzano le nostre strategie cognitive e le nostre pratiche quotidiane (seleziona, taglia, 
copia, incolla, sposta, trova, cancella, sostituisci, ingrandisci, ecc…). L’interfaccia comanda gli 
strumenti che permettono l’input e l’output ed è concepito secondo alcune metafore che danno 
forma ai dati (alla loro organizzazione e visualizzazione) e alle azioni che si possono fare con 
questi. Si tratta di una visione del mondo che è stata creata attingendo a tre ambiti della storia 
umana: quello della pagina stampata che offre convenzioni spaziali e statiche (lo schermo-pagina), 
quello del cinema da cui le interfacce ereditano la mobilità cioè gli elementi della percezione e del 
linguaggio cinematografico (lo schermo-finestra), e quello militare che si esplica in un ambiente 
che permette la manipolazione degli oggetti su uno schermo (lo schermo-monitor). Manovich le 
chiama “interfacce culturali” (così come anche i programmi, che definisce “software culturale”) 
poiché l’utente oggi non interagisce più soltanto con una macchina ma con un’intera cultura 
digitalizzata fatta di immagini, video, testi, musica, ecc..13 
Non è nostro compito addentrarci qui anche negli aspetti socio-culturali che una disamina di 
questo tipo condurrebbe a fare, ma è indubbio che queste riflessioni ci serviranno per capire come 
funziona l’analisi con il software e quali percorsi cognitivi è in grado di aprire e stimolare. La 
caratteristica più importante dei nuovi mezzi (che non sono più semplicemente mezzi di 
comunicazione e trasmissione/fruizione, ma anche di produzione) è l’interattività da cui deriva una 
pratica del tutto nuova, un tempo racchiusa in ambiti molto specialistici e oggi diffusa tra utenti di 
tutti i tipi che, più o meno a scopo ludico, si dedicano alla pratica critica e decostruttiva, che vediamo 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  11	  Chiamato anche “interfaccia mediale” (cfr. MANOVICH, op. cit.). 12	  MANOVICH Lev, op.cit.. Manovich cita il modello gerarchico di archiviazione dei file che presuppone 
una visione del mondo gerarchica, appunto, e il modello ipertestuale del World Wide Web che invece 
struttura il mondo tramite associazioni non gerarchiche. 13	  Per “software culturale”, Manovich intende quei programmi legati a oggetti e ambienti mediali, adibiti 
cioè all’accesso e alla creazione di contenuti mediali (immagini, video, musica) di cui milioni di persone 
ormai condividono la sintassi. 
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all’opera soprattutto in ambito musicale e cinematografico, nei numerosissimi “rimontaggi”14 
presenti in rete: 
 
«The act of interpreting a film, which used to involve simply thinking and writing about 
it, now involves the physical manipulation of the film through its interface. This process 
itself is an act of deconstruction; a film’s meaning is taken apart not only by our thinking 
critically about it, but by our physical interaction with it through its interface.»15 
 
Il fatto che alla riflessione e alla scrittura si siano sostituite la produzione e la manipolazione, implica 
un grosso cambiamento negli ambiti sia della ricezione che della riflessione teorico-critica. Come 
osserva Bettetini, le nuove forme ibride fanno scaturire una nuova testualità a cui forse si dovrebbe 
far corrispondere anche una nuova semiotica: 
 
«La testualità prodotta dalla tecnologia informatica non può pertanto essere considerata 
come un sistema chiuso di segni, ma come un’azione “in fieri”. […] da una parte, il 
rapporto utente-sistema conserva il carattere simbolico della conversazione testuale, 
dall’altra esso costruisce una effettiva possibilità di intervento per l’utente che partecipa 
attivamente al processo di produzione di senso del testo.»16  
 
 
La nuova testualità che i nuovi media fanno emergere è una testualità aperta, diffusa e multipla, è la 
testualità dell’ipertesto ma anche quella del flusso televisivo, in certi casi dispersa (come nella 
televisione, citata da Bettetini come esempio di dispositivo in cui si attua una “de-testualizzazione”) e 
in altri rafforzata ed “espansa”, se si pensa ai nuovi tipi di narrazioni transmediali (film, web e 
videogame) che anziché distruggere l’idea di testo, mirano a costruirne una sua versione “allargata”, 
per così dire, sfruttando il testo non soltanto serialmente (si pensi al fenomeno delle saghe 
cinematografiche e a quello delle serie televisive) ma anche distribuendolo su più piattaforme mediali 
che vengono fruite contemporaneamente.17 Sul versante della ricezione, dunque, l’idea di testualità 
sembra mantenersi forte grazie al desiderio unificante del pubblico e degli utenti, mentre sul versante 
della teoria insieme al testo occorre sempre più considerare anche il complesso panorama degli usi, la 
diversità delle esperienze di fruizione caratteristiche di ogni piattaforma e la tendenza sempre più 
forte alla cooperazione del senso e alla condivisione tra utenti. L’interattività si manifesta infatti a tre 
livelli: tra utente e testo, tra utente e macchina e infine tra utente e utente; il pubblico oggi viene 
chiamato non soltanto a fruire un contenuto filmico ma a seguirlo sulle varie piattaforme su cui viene 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  14	  Il mash-up è un montaggio di immagini e di suoni , estratti da fonti diverse, che sono copiate, ritagliate, 
incollate, trasformate, mixate, assemblate per creare una nuova opera (cfr. it.wikipedia.org/wiki/Mash-up). 15	  ROMBES Nicholas, Cinema in the Digital Age, London, Wallflower Press, 2009, p.68. 16	  BETTETINI Gianfranco, L’audiovisivo, dal cinema ai nuovi media, Milano, Bompiani, 1996, pp.106-107. 17	   Cfr. JENKINS Henry, Convergence culture, New York, New York University, 2006; Cultura 
convergente, Milano, Apogeo, 2007 (traduzione di Vincenzo Susca e Maddalena Papacchioli). 
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distribuito e a farsi distributore a sua volta attraverso le reti di discorsi e i link che condivide online, 
diventando spesso anche un creatore di prodotti derivati (si pensi ancora ai mash-up, ecc.). L’avvento 
dell’ipertesto, quindi, non fa che 
 
«manifestare la vera essenza della testualità…: che è quella di una simulazione di 
esperienza. In altre parole, l’ipertesto accoglierebbe e porterebbe a compimento la 
funzione primordiale del testo (resa possibile in una prima fase dalla linearità della 
scrittura): creare una situazione percettiva e psicologica all’interno della quale il fruitore 
ritrova simulata una propria esperienza.»18 
 
 
I New Media, mettendo in campo un “agire” dello spettatore, pongono alla teoria problemi nuovi che 
richiedono un approccio diverso: oggi anche il critico e il teorico possono agire sulla loro materia di 
studio con facilità, un cambiamento che se veramente diventasse pratica comune influenzerebbe non 
poco la pratica analitica. Il nuovo “esercizio analitico” diventerebbe quindi più trasparente, 
verificabile e condivisibile, sarebbe in una parola: scientifico.19 Se infatti in questi anni si è 
sviluppato un ricco campo di studi rivolto alle nuove esperienze di fruizione, non altrettanto si può 
dire per gli strumenti che permettono questo nuovo tipo di esperienza e dunque anche per quel settore 
più specifico dell’analisi condotta all’interno degli strumenti digitali (così come manca un focus sugli 
studiosi e quindi sulla fruizione di tipo specialistico).20 Queste riflessioni ci torneranno utili per 
suggerire come anche di fronte a testi “tradizionali” (i film che analizzeremo), i nuovi media 
configurino approcci e percorsi diversi non soltanto sul versante della ricezione ma anche su quello 
della teoria. 
Sul fronte accademico, oltre a suscitare l’interesse degli studiosi per i nuovi tipi di testualità e 
le nuove modalità fruitive, la digitalizzazione ha mosso anche un interesse necessario nel campo 
dell’archiviazione, della catalogazione, del restauro e dell’edizione critica dei film, soprattutto in 
relazione ai cambiamenti introdotti dal database e dal supporto DVD. Un archivio digitale agevola 
infatti sia il lavoro degli archivisti che la consultazione degli utenti poiché dà la possibilità di essere 
consultato online senza bisogno di spostarsi fisicamente, è dotato di grandi capacità di storage dovute 
alla possibilità di compressione dei file ed è oggi realizzabile anche grazie all’ampliamento della 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  18	  La citazione è di COLOMBO Fausto, in BETTETINI Gianfranco, op. cit., p.156 (corsivo dell’autore). 
Vorremmo sottolineare che “il fruitore che ritrova simulata una propria esperienza” è ancora una volta sia il 
semplice lettore/ascoltatore/spettatore, sia lo studioso.  19	   (Cfr. BETTETINI, op. cit., p.164) Si pensi ad alcune novità come la pratica dell’hyperlinking (che 
permette di collegare parti diverse di testi diversi), il controllo della visuale (cioè l’osservazione di uno 
stesso gruppo di dati attraverso strutture visive e spaziali diverse) e la collaborazione tra utenti che i nuovi 
strumenti semplificando suggeriscono, tutte funzioni su cui avremo modo di tornare. 20	  Un fatto lamentato da Lev Manovich che si è fatto pioniere di questo campo di ricerca proprio attraverso i 
Software Studies: è importante studiare le nuove pratiche ma per farlo occorre anche studiare i software che 
danno forma e stimolano queste nuove pratiche culturali.	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banda che permette all’utente di navigare rapidamente fra molteplici record. D’altra parte, per 
renderlo efficace, occorre utilizzare una terminologia adeguata per la descrizione semantica (da qui la 
necessità di un thesaurus di termini universalmente riconosciuti) e rendere condivisibili non soltanto 
gli standard catalografici ma anche i software e le strutture dei metadati,21 una situazione possibile 
soltanto se si utilizzano sistemi operativi identici (o comunque compatibili).22 L’universalità dei 
comandi e la standardizzazione delle convenzioni sono infatti caratteristiche indispensabili per 
mettere ordine nel molteplice universo digitale, affinché le infinite possibilità che la digitalizzazione 
apre possano essere gestite e regolamentate. In realtà accade spesso che la cosiddetta “simulazione” 
offerta dai media digitali (aspetto che li rende “simili” ai media analogici) conduca erroneamente ad 
utilizzarli con una mentalità “da carta stampata”, riproponendo un modo di lavoro che può rischiare 
di rendere lo strumento digitale più farraginoso dei vecchi strumenti, anziché più efficiente come gli 
informatici lo hanno concepito all’origine. A questo proposito, un interessante spunto di riflessione 
sui cambiamenti che il digitale arreca al concetto di testualità è offerto dalle ricerche svolte 
nell’ambito della conservazione e dell’edizione critica; al Film Forum di Udine del 2008,23 alcuni 
studiosi si sono domandati quali fossero i criteri per realizzare e strutturare le edizioni scientifiche 
digitali nell’ambito degli studi cinematografici al fine di teorizzare una possibile modellizzazione. Se 
le strutture chiuse come il DVD e il CD-ROM (che ricalcano la tradizionale ecdotica di matrice 
letteraria) supportano una serie di materiali offline che vengono stabiliti una volta per tutte, i database 
e gli ipertesti offrono invece strutture aperte in grado di accogliere modifiche e percorsi 
personalizzabili, dato che si tratta di supporti collegati in rete in grado di garantire un sapere 
condiviso e collaborativo che ruota attorno alle cosiddette communities of expertise.24 Ma la nozione 
che ci sembra di particolare interesse anche per le nostre riflessioni è quella di “trascrizione digitale” 
che Michele Canosa tratta nel suo intervento, un’espressione che esplicita la natura del legame tra 
testo originale (la copia in pellicola del film, ad esempio) e testo digitale: il film, una volta 
digitalizzato, diventa un altro oggetto poiché perde le sue caratteristiche principali (ad esempio 
passando dai 24 fotogrammi al secondo della pellicola, ai 25 delle videocassette e dei dvd europei) e 
ne acquisisce di nuove (ad esempio diventando un’opera “aperta” accessibile/fruibile da qualsiasi 
punto). La trascrizione digitale non è che una citazione del film ed essendo tale rende il testo di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  21	  I metadati sono informazioni che descrivono un insieme di dati; un esempio è costituito dalle schede dei 
cataloghi bibliotecari che contengono informazioni sul contenuto e la posizione di un libro (dati che 
riguardano dati che si riferiscono al libro). Nel caso dei software di analisi, i metadati definiscono le 
modalità di funzionamento della navigazione, dell’active reading e della generazione di nuovi documenti. 22	   Su queste problematiche cfr. DI BRINO Andreina (a cura di), L’audiovisivo. Conservazione – 
valorizzazione, Firenze, Mediateca Regionale Toscana, 2007. 23	   BURSI Giulio, VENTURINI Simone (a cura di), Critical Editions of Film. Film Tradition, Film 
Transcription in the Digital Era, Udine, Campanotto, 2008.	  24 Op. cit., p.13. 
	   86	  
partenza passibile di infinite modifiche e manipolazioni: quello che otteniamo non è più il film ma 
una parte dell’apparato.25 Il dibattito sulle e-crit (le edizioni critiche digitali) attorno a cui è ruotato il 
Forum di Udine, ci sembra utile perché mette in luce i limiti sia critici che strutturali del DVD, 
nonostante gran parte degli studiosi presenti alla discussione abbiano parlato della necessità e 
dell’utilità di questo supporto; Keiper e Bock ne osservano invece i limiti intrinseci: 
 
«Knowledge however, is progressive, not static and in this sense, the DVD suffers many 
of the same problems as older media. The content is fixed and not changeable and the 
only way one can update a DVD is to create a new release».26 
 
 
Non soltanto il DVD è un supporto piuttosto tradizionale (la cui utilità risiede principalmente nella 
possibilità di avere un film digitalizzato, cioè trasformato in strati numerici che lo rendono facilmente 
navigabile), ma l’idea stessa di un’edizione critica sembra superata da alcuni studiosi poiché impone 
una gerarchia come accade con i media tradizionali: è come se si affermasse che la copia digitalizzata 
è la copia unica e autorevole di un dato film quando in realtà, come spiega Hediger, l’originale non 
esiste come unicum ma è piuttosto rinvenibile in un set of practices.27 Se si vuole quindi sviluppare 
un ambiente conoscitivo realmente dinamico (dynamic learning environment) si dovrebbero 
fabbricare DVD che rimandano ad altri contenuti presenti in rete, integrando il contenuto fisso e 
offline con il contenuto online sempre aggiornabile, oppure realizzare edizioni critiche simili a e-book 
in pdf che insieme al testo contenessero delle clip del film visionabili tramite un semplice click del 
mouse. In realtà, come vedremo, soltanto con l’utilizzo di un software di annotazione e di analisi 
filmica è possibile realizzare quello che molti studiosi da decenni auspicano: un film digitalizzato 
(cioè diviso in unità minime, e quindi indicizzabile e citabile),28 la presenza di copie diverse da poter 
mettere a confronto all’interno del medesimo ambiente/supporto, la possibilità di un commento 
scritto oppure sonoro, la possibilità di visionare e confrontare la copia originale comprensiva delle 
lacunae e dei frammenti conservati insieme alla copia ricomposta, ecc.. In questo modo la critica 
testuale e la documentazione possono convivere senza problemi di spazio né di gerarchia, e anche il 
problema della leggibilità del testo finale viene risolta da una fruizione più semplice e immediata 
(rispetto alle continue interruzioni che richiederebbe la fruizione di un DVD in cui si volessero 
confrontare versioni diverse di uno stesso film). Ci sembra quindi che sia proprio in questa dialettica 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  25	   CANOSA Michele, “Mirabile Visione”, and Critical Vision, in op. cit., p.87. Per Canosa, il film 
digitalizzato non è più film ma materia critica. 26	  KEIPER Jürgen, BOCK Hans-Michael, Critical DVD-Editions, in op. cit., p.69. 27	   Cfr. HEDIGER Vinzenz, The Original is Always Lost. Film History, Copyright Industries and the 
Problem of Reconstruction, in op. cit., p.64 28	   Ovviamente la segmentazione e l’indicizzazione sono operazioni che si possono fare soltanto con il 
computer, cioè su uno schermo interattivo, e non con il televisore. 
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tra critica testuale e documentazione che il software possa portare vantaggi, permettendo di tenere 
sott’occhio ogni copia, compresi gli errori, e diventando esso stesso apparato critico infinitamente 
manipolabile.29 
Di software di annotazione e analisi filmica si è parlato al workshop “Digital Tools in Media 
Studies” che il centro di ricerca “Media Upheavals” dell’Università di Siegen ha organizzato nel 
2007, il primo workshop sulle applicazioni degli strumenti digitali nei Media Studies.30 La principale 
applicazione di questo tipo di strumenti è il database, poiché permette di organizzare e di interrogare 
una serie ampia di dati organizzati con coerenza (indicizzati e standardizzati) a fini di tipo statistico, 
incrementando la rapidità e la gestibilità dell’operazione.31 Questo tipo di applicazione in ambito 
cinematografico apre il ramo della ricerca statistica ad analisi che un tempo non erano contemplabili, 
come quella sull’ASL (Average Shot Lenght) di un genere, di un’epoca o di una cinematografia.32 Il 
digitale, lo abbiamo già detto, oltre a trasformare gli oggetti di studio tradizionali, trasforma anche il 
nostro modo di agire su di essi e il nostro approccio; si parla infatti necessariamente di 
interdisciplinarietà, un concetto che troviamo espresso in ognuno degli interventi del convegno 
poiché l’utilizzo del computer chiama in causa concetti come quello di semantic interoperability 
(cioè di standardizzazione dei dati, delle procedure e dei sistemi) e di multi-user collaborative 
platform (cioè di modello cooperativo che prevede la condivisione dei dati tra utenti diversi), che 
introducono anche negli studi umanistici una pratica di ricerca scientifica d’équipe, realizzabile di 
giorno in giorno e non semplicemente nei luoghi e nei tempi deputati dei convegni e dei seminari 
(spesso settoriali e quindi non interdisciplinari). Ma oltre al tema della ricerca statistica attraverso gli 
archivi digitali, a Siegen si è parlato di un’altra applicazione che è quella che in questa sede ci 
interessa maggiormente poiché riguarda l’annotazione e l’analisi dei flussi audiovisivi. Tra gli 
strumenti presentati ve ne sono di statistici come Cinemetrics di Yuri Tsivian che consente di contare 
le occorrenze e di misurare la lunghezza di elementi di vario tipo (utilizzato soprattutto per il calcolo 
dell’ASL, è uno strumento su cui torneremo a breve), i progetti di “formalismo digitale” che mirano a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  29	  L’unico dubbio che può sorgere in questa fase ancora iniziale del digitale, su cui Canosa ci invita a riflettere, 
è la questione dell’analisi estetica poiché nel passaggio da un medium all’altro il film vede mutare i propri 
valori fotografici, estetici, di texture, formato, colore, ecc., cosicché forse neanche i software attuali di analisi 
digitale sono gli strumenti più adatti per condurre e comunicare analisi di questo tipo. 30	  Gli atti del convegno sono stati pubblicati nel 2009: ROSS Michael, GRAUER Manfred, FREISLEBEN 
Bernd (edited by), Digital Tools in Media Studies. Analysis and Research. An Overview, tran script Verlag, 
Bielefeld. 31	  La ricerca statistica è molto utilizzata nell’analisi stilometrica, come vedremo, e negli studi empirici, come 
ad esempio nelle ricerche sulla ricezione che utilizzano risorse geospaziali. Op. cit., p.11. 32	  Si tratta del calcolo statistico della durata media delle inquadrature di un particolare genere, filmografia, 
epoca, cinematografia, ecc.. Avremo modo di tornarci quando illustreremo il primo dei software di cui ci 
occupiamo in questa ricerca. 
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rinvenire pattern stilistici ricorrenti all’interno della filmografia di un autore33 ma utilizzati anche per 
l’attribuzione di paternità di un’opera, e software come l’Automatic Movie Trailer Generator che 
attraverso lo studio formalizzato dei trailer di film d’azione hollywoodiani degli ultimi quindici anni 
permette di “generare” automaticamente nuovi trailer attingendo da una libreria di parametri 
appartenenti al genere in questione che possono sempre essere implementati.34 Tra gli strumenti 
utilizzati per l’annotazione di audiovisivi vi sono Videana di Ralph Ewerth, che lavora sul 
riconoscimento automatico dei tagli e di alcuni contenuti dell’immagine come i movimenti di 
macchina, i volti, ecc., e Akira III di Rolf Kloepfer pensato come strumento di assistenza per l’analisi 
manuale e l’interpretazione dei film e basato su di un “pentagramma” di parametri emotivi e 
soggettivi che lo spettatore attiva durante la visione di un film.35 
La ricerca sugli automatismi è una delle nuove direzioni di studio su cui da anni lavorano 
alcuni centri sia in Europa che negli Stati Uniti; ogni anno si tengono infatti gli incontri Trecvid 
organizzati dal NIST, il National Institute of Standards and Technology, che propone una due giorni 
di workshop in cui si testano gli automatismi dei software per la segmentazione e l’annotazione di 
audiovisivi.36 Videana è uno dei software per l’annotazione automatica che annualmente viene testato 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  33	  Si tratta del Digital Formalism applicato allo studio dei film di Dziga Vertov proposto da KROPF Vera, 
ZEPPELZAUER Matthias, HAHN Stefan, MITROVIC Dalibor, First Steps Towards Digital Formalism: 
The Vienna Vertov Collection, in op. cit., pp.117-131. Questo gruppo di studiosi si propone di analizzare 
automaticamente il ritmo e i contenuti dei film di Vertov per compiere un percorso inverso rispetto a quello 
che faceva Vertov utilizzando tecniche pre-digitali in epoca analogica (ne abbiamo parlato nel secondo 
capitolo) e per scoprire nuove e possibili correlazioni tra un pattern e l’altro, tra un film e l’altro. Questa 
riflessione trae spunto non soltanto dal metodo formalistico perseguito dal regista, ma anche e soprattutto 
dalla concezione di Vertov dei film come assemblaggi di immagini spesso riciclate.	  34	   Il trailer “astratto” generato dalla macchina può essere sempre arricchito e modificato manualmente 
tramite l’inserimento di pattern alternativi. Gli autori spiegano che rinvenire una “grammatica” di questo tipo 
di trailer potrebbe suggerire nuovi tipi di ricerche da effettuare nei database filmici digitali per formalizzare i 
metodi di montaggio esistenti e anche per semplificare e ampliare il lavoro dei montatori stessi (cfr. 
BRACHMANN Christoph, CHUNPIR Hashim Iqbal, GENNIES Silke, HALLER Benjamin, KEHL Philipp, 
MOCHTARRAM Astrid Paramita, MÖHLMANN Daniel, SCHRUMPF Christian, SCHULTZ Christopher, 
STOLPER Björn, WALTHER-FRANKS Benjamin, JACOBS Arne, HERMES Thorsten, HERZOG Otthein, 
Automatic Movie Trailer Generation Based on Semantic Video Patterns, in ROSS Michael, GRAUER 
Manfred, FREISLEBEN Bernd (edited by), op. cit., pp.145-158). 35	  Questo software parte dal presupposto che il ruolo dello spettatore è centrale nella costruzione del senso 
del film e che lo spettatore, durante la visione, costruisce un proprio “inner film”. Lo strumento di Kloepfer 
si struttura attorno all’idea di film come partitura di motivi, o tracks, che agiscono sulla coscienza dello 
spettatore (immagini-chiave, scene-schiave, score patterns che corrispondono ad alcune caratteristiche fisse 
di un genere o di un autore). Non ci è stato possibile ottenere maggiori informazioni sul progetto, ma 
torneremo su questo tipo di approccio rivolto al versante della ricezione nell’affrontare uno dei software che 
analizzeremo, Lignes de temps (cfr. KLOEPFER Rolf, How to Capture Offers of Filmic Effectiveness. Akira 
III as an Aid, in ROSS Michael, GRAUER Manfred, FREISLEBEN Bernd (edited by), op. cit., pp.177-191). 36	   L’acronimo TREC sta per Text Retrieval Conference e il primo test è stato condotto nel 2001; il 
TRECVID è invece un workshop che nasce nel 2003 e viene condotto da 21 istituti provenienti da tutto il 
mondo: http://www.nlpir.nist.gov/projects/trecvid/ (data ultima di accesso giugno 2012). Come si legge sul 
sito, lo scopo di questa serie di conferenze è quello di incoraggiare la ricerca nel campo dell’information 
retrieval fornendo test e punteggi standardizzati per le organizzazioni che operano in questo settore. 
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a questi incontri;37 oltre a lavorare sulla shot boundary detection (la divisione automatica delle 
inquadrature), Videana permette anche di analizzare automaticamente alcuni contenuti dei film/video 
su cui opera, ad esempio segmentando in automatico la colonna audio,38 facendo una stima dei 
movimenti di macchina (camera motion estimation),39 rilevando la presenza di titoli e intertitoli 
tramite tecnologia OCR40 (detection and recognition of superimposed text) fino al riconoscimento 
facciale (detection and recognition of faces) di volti posizionati frontalmente e precedentemente 
inseriti nel database del software.41 L’interfaccia di Videana assomiglia a quello dei software di 
video-editing come Final Cut o Adobe Premiere con la sua tripartizione dedicata alla navigazione 
(uno schermo nello schermo in alto a sinistra), una serie di timeline posizionate orizzontalmente in 
basso che riportano la lista dei tagli e dei vari riconoscimenti automatici (sono i risultati delle analisi 
condotte dai vari algoritmi che calcolano automaticamente alcuni parametri come appunto la 
presenza di un taglio, il riconoscimento di un volto o della presenza di testi/titoli, ecc.), e uno spazio 
in alto a destra che contiene il dettaglio delle singole inquadrature individuate tramite tre thumbs, 
cioè tre frame di riferimento (l’inizio, la parte centrale dell’inquadratura e la fine) insieme al 
riferimento temporale del punto di inizio e della durata. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  37	  EWERTH Ralph, MÜHLING Markus, STADELMANN Thilo, GLLAVATA Julinda, GRAUER Manfred, 
FREISLEBEN Bernd, Videana: A Software Toolkit for Scientific Film Studies, in ROSS Michael, GRAUER 
Manfred, FREISLEBEN Bernd (edited by), op. cit., pp.101-116.	  38	  La segmentazione dell’audio avviene tramite divisione in sequenze di silenzio, musica, rumore ambiente, 
dialogo; si tratta di un plug-in, quindi di uno strumento personalizzabile che può essere facilmente 
aggiornato, modificato o rimosso. 39	  Tramite gli MPEG Motion Vectors, il software calcola i parametri della macchina da presa riconoscendo 
movimenti orizzontali, verticali e zoom; per quest’ultimo tipo di riconoscimento Videana si è collocato al 
primo posto nel workshop del 2005. 40	  OCR è l’acronimo di Optical Character Recognition, sistemi dedicati alla conversione di un’immagine 
contenente testo in un testo digitale modificabile tramite un normale editor. Il text detector risponde alle 
domande: c’è del testo nell’immagine? se c’è, dov’è situato? Il testo viene così localizzato (cioè messo in 
evidenza), segmentato (cioè staccato dal background) e inserito nel programma OCR per essere trasformato 
in un testo leggibile da una macchina. Se alle spalle del testo vi è uno sfondo non uniforme, non è possibile 
effettuare questo tipo di analisi. 41	  Anche il riconoscimento dei volti funziona come il riconoscimento dei testi (ci sono dei volti? se ci sono, 
dove sono?) ma vi sono due scenari diversi: da una parte l’identificazione che permette di riconoscere 
l’identità di un volto confrontandolo con le facce conosciute, cioè presenti nel database, oppure rifiutarlo 
perché sconosciuto; dall’altra la verifica, ossia il confronto tra quel dato volto e il corrispondente nel 
database. I margini di errore sono molto elevati e riguardano soprattutto problemi relativi all’ambiente (il 
sistema funziona soltanto negli interni e se sono ben illuminati), all’età (i volti più giovani sono difficili da 
riconoscere) e al genere (gli uomini sono più riconoscibili). Potendo controllare le circostanze in cui il volto 
si presenta (ad esempio cambiandone l’illuminazione oppure utilizzando un modello 3D per rendere il volto 
più frontale in modo da rendere ben riconoscibile per la macchina la regione oculare) i risultati migliorano 
considerevolmente. 
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Immagine 1 – L’interfaccia utente di Videana 
 
Gli errori possono essere corretti a mano e la lista in alto a destra può essere personalizzata, cioè si 
può passare da una Shot List View (una visualizzazione della lista delle inquadrature, che abbiamo 
appena descritto) a una Scene List View, cioè una visualizzazione meno dettagliata, tramite scene 
anziché inquadrature. Altra funzione offerta dal software è quella che permette di creare 
automaticamente dei diagrammi che riportano la frequenza dei tagli al minuto oppure dei 
cambiamenti di luce, e quella che permette di inserire commenti e parole-chiave per determinati 
eventi o inquadrature particolari che possono poi essere salvati in un file XML e nel formato MPEG-
7,42 in modo da poter essere scambiati e trasferiti su diverse applicazioni. 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  42	   L’XML è un metalinguaggio utilizzato per creare linguaggi marcatori atti a descrivere documenti 
strutturati; si utilizza per il web. Il formato MPEG-7 è uno standard di codifica di contenuti multimediali, 
utilizzato in particolare per definire come sono organizzati i dati multimediali (non è specifico per i flussi 
audio e video come lo sono l’MPEG-1, l’MPEG-2 e l’MPEG-4). 
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Immagine 2 – Diagramma con la frequenza dei tagli al minuto 
 
 
Agli incontri TRECVID si valutano i due parametri su cui si basa la shot detection: il livello di 
riconoscimento e il livello di precisione nel riconoscimento; Videana si colloca fra i cinque migliori 
software al mondo con un risultato del 95% in entrambe le categorie sottoposte a test. Tra gli 
automatismi che vengono testati a questi workshop ve ne sono alcuni che risultano ancora a uno 
stadio iniziale come il riconoscimento delle transizioni (i migliori risultati si attestano sull’80% sia 
nel riconoscimento che nella precisione), il riconoscimento vocale e il riconoscimento di concetti 
semantici come quello di fuori/dentro oppure “guerra” “personaggio politico”, ecc…; quest’ultimo 
potrebbe permettere di estrarre automaticamente uno storyline (tramite audio, testo, volti, voci, 
inquadrature,…) da integrare poi manualmente. Per quanto riguarda le applicazioni concrete, 
Videana è stato utilizzato sia per analizzare il ritmo del montaggio di alcuni cortometraggi francesi e 
americani degli Anni Dieci (la Average Cut Frequency) sia per analizzare forme ibride di gioco e 








	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  43	  Nel centro di ricerca dell’Università di Siegen vi è un progetto chiamato “Media Narrations and Media 
Games” in cui si analizzano e si confrontano sequenze filmiche e sequenze di videogiochi per ricondurle ad 
alcune tipologie specifiche; in futuro prevedono che il computer possa riconoscere e classificare 
automaticamente le inquadrature di tipo narrativo e quelle di tipo interattivo. 
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3.1 Cinemetrics di Yuri Tsivian44 
 
L’applicazione Cinemetrics nasce nel 2005 ed è stata presentata al workshop di Siegen come 
web-database gratuito e interattivo, ciò significa che si può utilizzare liberamente sul web ma si può 
anche scaricare sul proprio computer (in ogni caso per salvare il proprio lavoro occorre essere 
connessi); lo scopo di questo database è quello di raccogliere e archiviare dati filmici su cui si 
possono effettuare determinate operazioni e condividerle tramite l’applicazione stessa. In particolare, 
come il nome suggerisce, Cinemetrics prende avvio dagli studi sullo stile cinematografico e si offre 
come strumento immediato per l’analisi di dati filmici relativi al montaggio, principalmente per 
l’analisi del cutting rate, ossia l’indice di frequenza dei tagli di un dato film da studiare in relazione 
alla storia del cinema (più breve è l’inquadratura e maggiore è il cutting rate).45 Per lo studio di 
questo indice, gli elementi che si prendono in considerazione sono i tagli e le inquadrature, 
conteggiati per ottenere un altro indice, l’ASL (l’Average Shot Lenght, si calcola dividendo la durata 
del film in secondi per il numero di inquadrature in esso contenute), che rappresenta la durata media 
delle inquadrature di un film specifico. Questo indice viene utilizzato a fini statistici per analisi di 
tipo diacronico — analisi stilometrica della filmografia di un regista o di un montatore — e per 
analisi di tipo sincronico che conducono indagini su film diversi appartenenti a uno stesso periodo 
storico. Si tratta di una tipologia di studi che acquistano realmente significato se si confrontano 
quegli stessi dati e indici con un ampio spettro di dati di altri film, perché se presi isolatamente 
rischiano di fornire informazioni parziali sulla dinamica di un unico film. L’applicazione tratta ogni 
film come fosse un database di inquadrature e permette di misurare tre tipologie di dati: il cutting 
swing (l’indice di oscillazione della durata delle inquadrature, che indica come si discostano 
dall’ASL le inquadrature che durano di più e quelle che durano di meno), il cutting range (che 
calcola la differenza in secondi tra l’inquadratura più lunga e quella più breve) e i dynamic profiles, 
cioè l’andamento dinamico del film (come fluttua la durata delle inquadrature durante lo svolgimento 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  44	   Cinemetrics è stato creato da Yuri Tsivian insieme a Gunars Civjan ed è scaricabile dal sito: 
www.cinemetrics.lv. Sullo strumento si trova materiale informativo nelle pubblicazioni presenti sul sito e 
nell’intervento che Tsivian ha tenuto al workshop di Siegen, Cinemetrics, Part of the Humanities’ 
Cyberinfrastructure, contenuto negli atti del convegno, op. cit., pp.93-100. 45	  Barry Salt conduce da anni la statistical style analysis individuando parametri formali in grado di essere 
considerati “stile” (cioè un insieme di pattern misurabili che deviano significativamente dalla norma); in 
particolare prende in considerazione quei parametri che dipendono dal controllo del regista: la durata delle 
inquadrature, la scala dei piani e dei campi, i movimenti di macchina, le angolazioni della mdp e la tipologia 
del taglio dell’inquadratura (dal punto di vista del cambiamento spazio-temporale che comporta il “salto” da 
un’inquadratura all’altra): “statistical style analysis focuses on the research of how films are put together, 
rather than on how they are perceived or comprehended” (cfr. i materiali presenti sul sito: 
www.cinemetrics.lv). 
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del film). Lo scopo di Cinemetrics è quindi di creare un archivio vasto e diversificato di dati relativi 
al montaggio. 
L’applicazione comprende un client tool che è un software per raccogliere i dati (usato per la 
registrazione dei tagli e di altri elementi), uno statistics tool che permette di fare operazioni con i dati 
raccolti (in particolare serve a misurare la frequenza di qualunque elemento ricorrente) e un database 
per archiviare i dati.46 Vi sono due modalità di analisi statistica in Cinemetrics, quella semplice 
(simple mode) che serve a registrare la frequenza dei tagli in un film, e quella avanzata (advanced 
mode) che presenta un set up composto di 8 bottoni personalizzabili che possono essere utilizzati per 
registrare diversi tipi di inquadrature (e non solo). Quest’ultimo modello è già predisposto con 8 
bottoni concepiti da Barry Salt per lo studio stilometrico dei film hollywoodiani e in particolare per 
realizzare studi statistici relativi alla scala dei piani e dei campi.47 Ma come già detto questi bottoni 
possono essere tutti personalizzati dall’utente che inserisce manualmente i dati in tempo reale 
seguendo lo scorrere del film: 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  46	  Sul sito è anche presente un discussion board in cui gli utenti lasciano commenti e chiedono informazioni. 47	  I bottoni hanno delle sigle che corrispondono alla scala dei piani e dei campi che Barry Salt utilizza per i 
propri studi: BCU (big close-up), CU (close-up), MCU (medium close-up), MS (medium shot), MLS 
(medium long shot), FS (full shot), VLS (very long shot) o LS (long shot) e Other (l’ultimo bottone è 
personalizzabile).  
	   94	  
                
 
 
Immagine 3 - Le due interfacce dell’applicazione: il simple mode (sx) e l’advanced mode (dx) 
 
 
Il meccanismo è molto semplice, è sufficiente avere un lettore audiovisivo (non necessariamente sul 
computer), avviare la visione del film e simultaneamente utilizzare l’interfaccia grafico di 
Cinemetrics cliccando sulla barra spaziatrice ogni qualvolta cambia inquadratura (modo semplice) o 
ogni qualvolta compare un dato elemento che vogliamo studiare (modo avanzato). Cinemetrics non 
si basa sulla precisione dell’inserimento del dato (è sufficiente che il dato venga registrato e il 
numero di volte che viene inserito, non conta il punto esatto di inserimento — la pressione sulla 
barra spaziatrice) bensì sul calcolo della frequenza del cambiamento: è sufficiente indicare che c’è 
stato un taglio in un dato punto, anche se si sono saltati alcuni fotogrammi o secondi.48 Alla fine del 
processo si salvano i dati e si inseriscono nel database le informazioni relative all’utente e al film su 
cui si è fatta l’analisi; in questo modo si può condividere l’analisi con gli altri utenti che utilizzano 
lo stesso strumento. Per accedere ai risultati occorre entrare nel database del sito: 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  48	   Il ritardo nell’inserimento è dovuto al leggero shift tra percezione del cambiamento e manualità 
dell’operazione di inserimento, ma la statistica non muta poiché misura comunque il trend di un dato film.	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Immagine 4 – Esempio di una tabella da noi inserita nel database 
 
 
Il grafico costruito da Cinemetrics rappresenta una fotografia analitica del ritmo del film: se il film 
è costituito da un numero di inquadrature compreso tra 500 e 750, il grafico sarà largo tanti pixel 
quante sono le inquadrature del film (vi è quindi una corrispondenza diretta tra numero di pixel e 
numero di inquadrature); se vi sono meno di 500 inquadrature il grafico avrà un default di 500 
pixel. Nel caso invece di un film con un numero maggiore di 750 inquadrature, lo “scalino” delle 
inquadrature sarà aggiustato automaticamente per far entrare il grafico nella pagina. Il grafico 
mostra la durata delle inquadrature (rappresentate dalle colonne grigie) dall’inizio della 
registrazione alla fine, da sinistra verso destra secondo l’andamento cronologico del film. Ogni 
colonna indica un’inquadratura e la sua altezza corrisponde alla lunghezza dell’inquadratura che si 
misura dall’alto verso il basso; il grafico è quindi costruito al contrario (se osserviamo la parte nera 
vediamo che i picchi neri corrispondono alle inquadrature più corte e le valli a quelle più lunghe, in 
modo da disegnare la dinamica del film in maniera più intuitiva, indice anche questo di una 
“visione” che deriva dallo studio del cinema classico hollywoodiano, laddove l’inquadratura più 
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Immagine 5 – Schematizzazione del grafico precedente: le colonne grigie indicano la durata delle 
inquadrature, dall’alto verso il basso 
 
 
Per default ogni pixel di ogni colonna corrisponde a 1/10 di secondo (cioè 2.4 fotogrammi) e il 
grafico ha un’altezza di 200 pixel così da poter mostrare la lunghezza di inquadrature che arrivano 
fino a 20 secondi. Se un’inquadratura è più lunga dell’altezza del grafico, vi è un segno rosso che 
indica che quella colonna sfora oltre l’altezza dell’immagine rappresentata. Le ascisse (asse x) 
mostrano un codice temporale in minuti e secondi che indica l’inizio dell’inquadratura; questo 
codice viene ripetuto ogni poche inquadrature e si trova in corrispondenza dell’inquadratura 





Immagine 6 – Il codice temporale riportato sull’asse delle ascisse (in alto) 
 
 
Le ordinate (asse y) indicano invece la durata delle inquadrature (SL - shot lenght) e sono connesse 
alle righe orizzontali (la griglia verde) che scorrono sotto il grafico ogni 10 pixel. A seconda del 
setting di risoluzione verticale (per default il setting è di 10 pixel al secondo, quindi tra una riga 
verde e l’altra si misura un secondo) la lunghezza delle inquadrature viene indicata in secondi (fino 
a 1/10 di secondo di precisione). Si può aggiustare la larghezza del grafico cambiandone la scala in 
basso: questo serve per definire l’intervallo delle inquadrature da mostrare nel grafico, ad esempio 
scegliendo “1” e cliccando su “Redraw” ogni inquadratura del film verrà disegnata e il grafico sarà 
molto lungo, scegliendo invece “2” si otterrà un grafico dimezzato. Quando si carica una qualunque 
pagina di un film presente nel database, la scala viene automaticamente aggiustata per rientrare in 
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quella forbice compresa tra 500 e 750 pixel (corrispondenti, come abbiamo visto, alla media di 
500/750 inquadrature tipica dei film di epoca classica); il numero di pixel per secondo può essere 
però aggiustato scegliendo dal menu “Vertical resolution” (abbiamo visto che il default è di 10 pixel 
al secondo) e anche l’altezza può essere modificata dal menu “Height” situato al di sotto del 
grafico, il cui default è 200 pixel. L’andamento del ritmo del film è indicato da una spessa linea 
rossa che attraversa il grafico e rappresenta un’approssimazione polinomiale della tendenza 
(trendline); anche il grado della trendline può essere modificato scegliendo un numero compreso tra 
1 e 12. Di default la trendline è lineare (ordine 1), ma le trendline di ordini e gradi più elevati 
mostrano maggior dettaglio, una caratteristica che spesso può condurre a conclusioni errate, per cui 
è importante scegliere una trendline che mostri correttamente la dinamica del film, mentre con 











Immagine 8 – Una trendline più pronunciata 
 
 
Come abbiamo visto, la trendline può non essere del tutto attendibile, è dunque importante 
osservare soprattutto gli icicles bianchi del grafico (le colonne). Utilizzando la modalità avanzata 
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(advanced mode) si possono anche colorare le colonne e scegliere all’interno del display box quale 






Immagine 9 – Modalità avanzata: la visualizzazione “a colori” delle colonne49 
 
 
In questo modo potremmo vedere a colpo d’occhio che le colonne rosse, corrispondenti ad esempio 
al bottone CU (close-up), ci mostrano la frequenza dei primi piani e la durata delle inquadrature 
corrispondenti ai primi piani. Ogni film inserito nel database e ogni feedback lasciato dagli utenti 
serve per accrescere lo strumento e quindi anche le statistiche, configurando Cinemetrics come 
strumento collaborativo per quello studio stilometrico proposto da Barry Salt, che è lo scopo per cui 
l’applicazione è stata realizzata (studio dei movimenti di macchina, della scala dei piani e dei 
campi, della durata media delle inquadrature). Il database può essere consultato in ordine alfabetico 
per titolo, per anno, per nome utente, per data di inserimento, per modalità (semplice o avanzata) e 
per ASL (cliccando sul titolo si passa direttamente alla schermata con le statistiche e i grafici). 
Per quanto riguarda le problematiche connesse a questo tipo di strumento, se ne trovano 
diverse segnalazioni all’interno del discussion board presente sul sito. Innanzitutto l’inserimento 
manuale dei dati, che si appoggia su una visione effettuata altrove rispetto al software con cui si 
misurano i dati, soffre non soltanto di poca precisione ma anche di una concreta difficoltà nel caso 
in cui si volessero conteggiare/registrare i tagli di un film costituito di molte inquadrature di durata 
inferiore ai due secondi.50  Un altro limite dell’applicazione è costituito dalla totale mancanza di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  49	  Tutti i grafici mostrati sono stati presi dal sito dell’applicazione: www.cinemetrics.lv. 50	  Barry Salt suggerisce di guardare il dvd del film in modalità slow motion alla metà o a ¼ della velocità 
normale e poi applicare il fattore di correzione ai risultati… un espediente un po’ macchinoso per risolvere 
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immagini, per cui se il film è visionato altrove, su Cinemetrics restano soltanto numeri, grafici e 
indici che non trovano un corrispettivo iconico e quindi non permettono neanche una verifica “sul 
campo”, per così dire.51 D’altra parte, come osserva Manovich partecipando ad alcune discussioni 
sul forum del sito, Cinemetrics è principalmente uno strumento di crowd sourcing che stimola 
analisi diverse su stessi film, innescando in questo modo un meccanismo di controllo e verifica di 
dati diversi da parte degli utenti che condividono così discussioni sul cinema. Recentemente sono 
state affrontate anche altre difficoltà da alcuni utenti abituali: archiviando soltanto informazioni 
relative alle inquadrature, Cinemetrics dà per scontato che esse siano sempre circondate da 
transizioni nette non permettendo la gestione di transizioni graduali; a questa difficoltà i creatori 
dell’applicazione rispondono che lo strumento è talmente aperto (cioè non costituito da rigide 
categorie) da poter essere personalizzato a piacimento, decidendo di volta in volta quali categorie 
prendere in esame e nominandole a piacere. Questa spiegazione ci induce però a considerare il 
problema da un altro punto di vista, e cioè: se ogni utente analizzasse lo stesso film utilizzando 
copie diverse e categorie ogni volta diverse, questo enorme database di dati eterogenei ma relativi a 
uno stesso film a cosa servirebbe? Come lo si potrebbe comprendere e utilizzare? Si tratta di un 
problema che alcuni utenti hanno espresso in altri termini e che può essere risolto utilizzando lo 
spazio dei commenti a latere e nel titolo che si possono assegnare a ogni inserimento (ad esempio si 
può nominare il proprio file con il titolo del film e un sottotitolo contenente l’indicazione della 
copia utilizzata, mentre nei commenti si può specificare la scelta delle proprie categorie). In 
Cinemetrics, quindi, oltre a mancare la verifica sulla copia del film utilizzata, manca anche la 
standardizzazione delle categorie di classificazione delle inquadrature. Barry Salt propone un 
proprio schema con proprie definizioni che gli utenti interessati a condurre analisi simili (cioè sullo 
stile del cinema classico hollywoodiano) sono chiamati a utilizzare, ma per tutti gli altri tipi di 
indagini il problema rimane di difficile risoluzione; inoltre anche riguardo all’aspetto collaborativo 
(il crowd sourcing menzionato da Manovich) occorre sottolineare come una volta inserite le proprie 
misurazioni e archiviate nel database, l’utente non può “aggiungere” la propria scheda alle schede 
di quegli utenti che precedentemente hanno lavorato sullo stesso film. C’è chi suggerisce ai creatori 
dell’applicazione di implementarla dando la possibilità di inserire più dati per ogni film archiviato 
— ad esempio attraverso un link automatico con IMDb — e offrendo un format di metadati da usare 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
un problema che in realtà negli altri software che prenderemo in esame è risolto. Altra possibile soluzione è 
quella di misurare il film con altri strumenti (ad esempio semplicemente utilizzando un lettore dvd e 
prendendo “a mano” tutte le misure) e inviare i dati a Gunars Civjans, l’informatico di Cinemetrics, per 
poterli inserire nell’applicazione e ottenere i diagrammi desiderati.  51	  Problema dovuto non soltanto alle differenze delle misurazioni “umane” ma aggravato anche dalle diverse 
copie del film di cui dispongono gli utenti (PAL, SECAM, NTSC, ecc…) e su cui quelle misurazioni 
vengono effettuate. 
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per l’annotazione contenente i tipi di inquadratura, i tipi di transizioni, ecc., ma su questi due punti 
non sembrano per il momento profilarsi soluzioni nuove. 
L’intento iniziale di Tsivian, il creatore di Cinemetrics, è stato quello di offrire un contributo 
nuovo nel panorama delle storie del cinema e in particolare un contributo alla pratica analitica; 
come scrive nell’articolo apparso sulla rivista “Trafic”,52 anche il cinema (come l’arte culinaria, la 
poesia e la musica) è un medium quantificabile, lo sta a testimoniare la presenza di autori che 
conteggiavano i fotogrammi in fase di montaggio (si pensi ad Abel Gance, ai diagrammi di Dziga 
Vertov che abbiamo visto nel secondo capitolo, ecc.) e si potrebbe dunque cominciare a pensare di 
fare analisi “quantitative” anziché qualitative, possibilità che oggi diventa più semplice grazie al 
computer e a un software come Cinemetrics che permette di conteggiare qualunque aspetto di un 
film per farne statistiche e grafici. Ad oggi l’applicazione ha un database molto esteso che si rivela 
utile anche soltanto per chi volesse osservare i dati offerti relativi alla durata media delle 
inquadrature di un determinato film o gruppo di film, di un’epoca, di una cinematografia, di una 
filmografia; a questo proposito si rivela piuttosto interessante lo studio del ritmo di Intolerance 
proposto da Tsivian stesso (presente sul sito ma anche nell’articolo citato) per promuovere l’analisi 
quantitativa: la misurazione della durata delle singole storie contenute nel film e quella delle singole 
inquadrature contenute in ogni storia, gli ha permesso di portare avanti un’ipotesi interpretativa che 
mette in rapporto il ritmo e il soggetto del film; dall’indagine numerica e statistica (che dà vita a un 
grafico contenente una curva sinusoidale) deriva così una maggior conoscenza del modo in cui il 
soggetto viene trattato e dal grafico si capisce il livello di precisione della composizione e del 
minutaggio griffitiano. Si tratta di applicazioni interessanti che oggi sono rese possibili da software 
molto più sofisticati che prenderemo in esame, ma il merito di Cinemetrics sta anche nel porsi come 
strumento-base di facile utilizzo in grado di invogliare all’analisi digitale anche utenti non del tutto 
“informatizzati” e alla loro prima esperienza. 
 
 
3.2 Lignes de temps dell’IRI (Centre Pompidou)53 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  52	  TSIVIAN Yuri, Qu’est-ce que le cinéma?: une réponse agnostique, in “Trafic” n°55, 2005, pp.108-122. 53	  Nel 2006 è nato l’Institut de Recherche et d’Innovation (IRI) del Centre Pompidou, diretto da Bernard 
Stiegler, con l’intento di fare ricerca nell’ambito dei dispositivi di “destinazione al pubblico”, al fine di 
favorire la creazione di “circoli di amatori” in opposizione alla figura dell’utente consumatore che è andata 
diffondendosi in ambito culturale con l’avvento delle nuove tecnologie digitali. Tra i vari progetti, l’IRI ha 
sviluppato un dispositivo per l’analisi dei film che comprende degli strumenti di annotazione, un sito 
collaborativo e dei dispositivi per piattaforma mobile che si avvalgono del software Lignes de temps. Nel 
2007 il software è stato utilizzato tramite questi dispositivi in occasione della mostra “Victor Erice / Abbas 
Kiarostami: Correspondances”, la cui applicazione è visitabile sul sito: http://web.iri.centrepompidou.fr/, 
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Lignes de temps è un software di “annotazione di oggetti temporali” costruito allo scopo di 
coinvolgere il visitatore delle mostre cinematografiche (e delle arti visive in genere) 
nell’annotazione filmica mobile e online; per la navigazione del film, Ldt utilizza l’applicazione 
web Flash Macromedia. L’interfaccia grafico del software dà a prima vista una rappresentazione 
grafica del “ritmo” interno del film attraverso i vari elementi che lo compongono (dagli elementi 
tecnici come le inquadrature e i movimenti di macchina agli aspetti più propriamente narrativi come 
i personaggi, i paesaggi, i flashback, ecc…). Ma oltre all’annotazione, il software permette anche di 
incrociare “a vista” le occorrenze, le ripetizioni, le simmetrie all’interno di un film o tra film diversi 
in maniera rapida. Nella sua prima applicazione, il progetto prevedeva che ai visitatori di una 
mostra venissero dati dei computer palmari per prendere appunti durante la visita; alla fine del 
percorso, in uno “spazio critico”, vi erano delle postazioni ad attenderli dove con l’ausilio di un 
computer e del software Ldt essi potevano rielaborare i propri commenti e sincronizzarli con i film 
di riferimento, condividendo il proprio percorso critico con quello degli altri visitatori. Lo scopo 
principale del software è quello di offrire alla vista una “partitura spaziale del tempo” per consentire 
all’utente di passare dall’esperienza temporale del cinema a un’esperienza spaziale del cinema: se in 
sala normalmente si percepisce l’esperienza temporale del cinema, con Ldt ci si trova davanti al 
tempo del film, quindi davanti allo spazio, a una specie di “cartografia” del tempo e del ritmo del 
film. Spazializzando il tempo, il software permette di scrutarlo, sperimentarlo e manipolarlo, così 
come accade in una partitura musicale in cui si può “vedere” quello che prima si sentiva. Ldt è 
quindi uno strumento di lettura, navigazione, lavoro, analisi e anche mise en forme poiché permette 
di presentare il proprio lavoro di analisi attraverso un interfaccia dedicato e configurabile; il 
software è infatti pensato principalmente per essere utilizzato in ambito formativo-professionale 
(studenti o professori che intendessero presentare l’analisi di un dato film a lezione o a una 
conferenza) e in ambito museale (utenti di vario tipo che diventano spettatori creativi e attivi).54 
Ldt presenta due default iniziali: la divisione automatica delle inquadrature (corrispondente 
alla prima timeline), che permette fin da subito di osservare la densità del film (cioè il numero di 
tagli e quindi la quantità di inquadrature), e l’analisi automatica della colonna audio sotto forma di 
onda sonora (la seconda timeline situata sotto la prima); per quanto riguarda le altre timeline, sta 
all’utente crearle e personalizzarle come meglio crede: 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
dove sono presenti anche i materiali informativi. Per scaricare gratuitamente il software occorre invece 
andare sul sito: http://iri.centrepompidou.fr/.  
54 Tutte le informazioni sul software e sui vari progetti dell’IRI si trovano sul sito (vedi supra); inoltre 
l’applicazione è stata presentata al Film Forum di Udine nel 2007. 




Immagine  10 – L’interfaccia di Lignes de temps 
 
 
L’interfaccia grafico consta di tre parti: in alto a sinistra vi è uno spazio per i menu in cui si 
visualizzano i dati inerenti l’inquadratura, la sequenza, ecc., in alto a destra vi è il lettore video per 
la navigazione del film e in basso vi è lo spazio di lavoro; come si vede, l’interfaccia è molto simile 
a quello di Videana ed entrambi sono costruiti prendendo spunto dalle timeline dei software di 
video-editing. Questo tipo di visualizzazione molto intuitiva, permette a prima vista di avere sotto 
gli occhi l’intero film e quindi anche il tempo (come si vede nella figura riportata sopra, la barra 
zoom grigia che regola il dettaglio della visualizzazione del film è al valore minimo, il che permette 
di tenere sott’occhio tutta la lunghezza del film, o del brano di film prescelto, insieme all’onda 
sonora e alla divisione in inquadrature); inoltre il film è navigabile non soltanto cronologicamente 
(navigazione orizzontale con le frecce da un’inquadratura/scena/segmento all’altro) ma anche 
verticalmente tra le categorie, utilizzando le frecce verticali tra una timeline e l’altra. Passando 
semplicemente con il mouse sopra uno qualunque dei mattoncini presenti nei vari découpage 
(inquadrature, sequenze, personaggi, luoghi, ecc…) è possibile visualizzare alcune informazioni 
specifiche come il numero e la descrizione dell’inquadratura, oppure informazioni relative al 
personaggio presente in un determinato punto, ecc.. Tra le funzionalità del software vi è la 
possibilità di prendere appunti durante lo scorrimento del film (appunti che possono anche andare a 
costituire una timeline specifica), la prise de notes, una funzione utile ad esempio per la descrizione 
delle inquadrature che se fatta a posteriori rischia di essere più faticosa; in questo modo, invece, 
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mentre si guarda il film all’interno dell’interfaccia del software si può scrivere qualsiasi cosa e 
appena si inizia a scrivere, il software associa automaticamente un codice temporale al brano 
testuale, in modo da ritrovare in seguito la descrizione nel punto del film corrispondente. Ma vi è 
anche la possibilità di creare timeline personali attraverso il bottone nouveau découpage. Questa 
funzione serve proprio per creare e inserire i parametri di analisi (o criteri di descrizione) che si 
vogliono usare per un determinato film: è sufficiente scriverli nello spazio dedicato e il software li 
trasforma automaticamente in lignes de temps (cioè, appunto, timeline) corrispondenti. Una volta 
creata la “linea temporale” specifica per una data categoria di analisi, si possono semplicemente 
spostare i “mattoncini” già presenti nello spazio di lavorazione (ad esempio quelli delle 
inquadrature), trascinarli nel nuovo spazio e controllarne le dimensioni (l’inizio e la fine); altrimenti 
un altro metodo per costruire i mattoncini (ossia per segnare la presenza di una data categoria in un 
preciso punto del film) è quello che permette di inserire sulla timeline appena creata i marker IN e 
OUT al momento prescelto durante la navigazione. Questi mattoncini possono essere colorati con 
colori diversi (cioè evidenziati), allungati e scorciati a piacimento, proprio come accade con i 




Immagine 11 – Un esempio di colorazione dei mattoncini 
 
La barra zoom permette di ingrandire e ridurre le timeline in modo da poter lavorare più nel 
dettaglio o avere una visione più ampia del film con tutti i suoi elementi di analisi in vista. Non vi è 
un limite per la creazione di timeline, è sufficiente nominarle all’interno del menu Découpages e 
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aprirle nello spazio di lavoro; per nominare e descrivere il segmento prescelto occorre invece aprire 
la finestra “Informations” all’interno della quale, man mano, si ritrova una sorta di verticalizzazione 




Immagine 12 – La finestra “Informations” che contiene i dati su ogni inquadratura desunti da 
diverse lignes de temps 
 
L’uso dei tag permette di inserire una serie di parole-chiave con cui etichettare i segmenti in modo 
da poter effettuare ricerche specifiche contenenti le parole catalogate: ogni parola-chiave viene 
associata a un colore in modo che il risultato della ricerca per tag sia visualizzato direttamente sulle 
timeline grazie al colore specifico (vedi Immagine 11). Vi sono inoltre possibilità di visualizzazione 
diverse: il menu Vue permette di nominare e salvare una visualizzazione personale di una selezione 
di timeline che l’utente desidera vedere aperte contemporaneamente e in un dato ordine, sia per 
effettuare analisi su parametri già selezionati, sia per preparare una presentazione.55 Le timeline 
possono essere duplicate con il tasto dupliquer allo scopo di personalizzarle o correggerle (in questo 
modo si mantiene la vecchia timeline e quella nuova, un elemento utile per conservare traccia di 
percorsi diversi, di cambiamenti in itinere, ecc.). Il bout à bout è invece lo strumento di mise en 
forme da utilizzare per realizzare percorsi temporali su due player contemporaneamente e serve per 
assemblare/accostare immagini, testi ed estratti sonori al fine di scoprire, ma anche mostrare in 
ambito accademico-divulgativo, strutture inedite, corrispondenze, parallelismi, ecc.: è una sorta di 
montaggio virtuale che permette di effettuare montaggi personalizzati mettendo in parallelo due 
segmenti di uno stesso film o di film diversi che possono essere visualizzati simultaneamente e 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  55	  Ad esempio l’utente può decidere di effettuare un particolare studio sulla musica, la scala dei campi e i 
movimenti di macchina che escluda invece altre categorie come la divisione in sequenze, la presenza di un 
dato personaggio o un dato luogo, ecc.. 
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studiati a parte rispetto alle analisi che si stavano conducendo con le timeline (in questo modo le 
sequenze vengono mantenute integre poiché i segmenti prescelti non sono estratti dalle timeline di 






Immagine 13 – La finestra del bout à bout (in basso) e la visualizzazione di due finestre per la 






Immagine 14 – Il dettaglio del bout à bout: un segmento delle inquadrature (mattoncino giallo) e 
un segmento della temporalità accelerata (mattoncino verde) sono stati trascinati nello spazio in 
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Per quanto riguarda gli strumenti che il software offre per interrogare il film, oltre alla 
verticalizzazione dei dati (che si fa “a occhio”) vi è la possibilità di condurre analisi automatiche o 
statistiche relative a una specifica timeline, ad esempio per conteggiare le occorrenze di un dato 
elemento. 
Lignes de temps è stato creato con l’intenzione di mettere insieme le possibilità di analisi e 
sintesi offerte dal digitale e trae ispirazione dalle timeline dei programmi di video-editing digitale 
che mostrano la rappresentazione grafica di un film rivelandone il découpage. In questo modo si 
sostituisce alla visione rapida e obbligata che ogni spettatore può sperimentare al cinema, una 
“cartografia” di un oggetto temporale, con la possibilità di fermarlo per poterlo studiare; inoltre, 
selezionando un segmento all’interno di una delle timeline che danno il nome al software, l’utente 
può accedere direttamente all’inquadratura o alla sequenza corrispondente nel film, un segmento di 
testo che può essere descritto e analizzato con commenti testuali, sonori o video, ma anche 
documentato attraverso immagini o link in rete. Il software è stato concepito come strumento neutro 
e rapido, personalizzabile dall’utente (la creazione di lignes de temps personali con i propri criteri di 
descrizione e analisi) per indicizzare, annotare e analizzare i film; è possibile navigare il film 
inquadratura per inquadratura (o “mattoncino per mattoncino”, semplicemente spostandosi con le 
frecce lungo i mattoncini di una determinata timeline) e visualizzare nella parte sinistra 
dell’interfaccia le caratteristiche del mattoncino selezionato (ad esempio il numero di inquadratura, 
l’IN e l’OUT, la durata, la descrizione, il tipo di piano, ecc…). In un secondo momento, attraverso 
la “verticalizzazione” dei dati che si hanno sotto gli occhi, è possibile effettuare incroci di criteri “a 
vista”, semplicemente osservando lungo l’asse verticale quali mattoncini appaiono in 
corrispondenza dello stesso codice temporale del film (per questioni di copyright non è possibile 
ancora esportare i dati collegati al film): 
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Immagine 16 – Gli incroci “a vista” (dettaglio) 
 
 
Insieme all’annotazione manuale, il software propone degli automatismi, alcuni già sviluppati e altri 
in corso di sperimentazione: il riconoscimento automatico delle inquadrature,56 il riconoscimento 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  56	  Questo automatismo è possibile realizzarlo tramite un algoritmo che si basa sulla SAD (= somma delle 
differenze assolute), che misura la derivata numerica del segnale da cui successivamente estrae i picchi che 
vengono messi a confronto con una soglia; se la soglia viene superata, questo superamento viene interpretato 
come rottura dell’inquadratura e quindi come cambiamento di piano. L’algoritmo funziona bene quando si è 
in presenza di passaggi netti, cioè di tagli marcati, ma non si adatta alle transizioni più complesse come ad 
esempio le dissolvenze incrociate (e non riesce a riconoscere i tagli tra inquadrature molto simili). Inoltre in 
presenza di film moderni caratterizzati da un montaggio piuttosto serrato, l’automatismo riduce la sua 
efficacia e necessita della correzione manuale (facciamo notare che la correzione manuale va comunque 
sempre effettuata poiché, come abbiamo visto in relazione al laboratorio Trecvid, questi algoritmi sono 
ancora sperimentali e non sono perfettamente precisi). Il programma su cui Ldt si appoggia per la divisione 
automatica delle inquadrature è lo Shotdetect, un software gratuito creato dall’IRI che genera delle immagini 
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automatico della quantità di movimento,57 il riconoscimento automatico della dominante 
colorimetrica,58 dell’onda sonora (riportata sottoforma di timeline e già presente nel modello) e 
infine delle panoramiche.59 Vi sono in corso altre ricerche volte all’individuazione automatica delle 
tipologie di inquadratura e delle dinamiche interne alle inquadrature, e in futuro l’interfaccia 
dovrebbe garantire una maggior flessibilità, condizioni raggiungibili se ad esempio si diminuisce la 
quantità di menu, se si offre la possibilità di un menu multilingue (già in fase di avanzamento) e si 
rende lo strumento più facilmente personalizzabile.60 Il progetto Lignes de temps è stato inserito in 
una serie di programmi specifici con l’intento di farlo sperimentare a diversi tipi di utenti (storici, 
critici, teorici, studenti, insegnanti) e di promuovere nuove pratiche. Insieme ai criteri “oggettivi” di 
analisi filmica (la segmentazione), il software vorrebbe incoraggiare anche pratiche più 
“soggettive” per far sì che l’annotazione superi la dimensione del visibile e si concentri invece 
sull’analisi del fuori campo, per esempio, o su costruzioni legate alla sfera dell’emotività dello 
spettatore.61 Le descrizioni personali sottoforma di annotazioni testuali libere, di parole-chiave (che 
probabilmente in futuro andranno a costituire un thesaurus di termini o delle arborescenze 
tematiche), di commenti audio registrati direttamente sul software o tramite sincronizzazione di file, 
vanno a far parte di un database condiviso che può essere ristretto a una cerchia di persone scelte o 
pubblicato su un sito: le timeline possono infatti essere scambiate e mescolate in maniera 
indipendente rispetto al sito di origine. 
Una delle iniziative con cui è stato inaugurato il progetto si chiama “Regards signés” e 
prevede l’utilizzo del software da parte di un appassionato di cinema — che sia uno studente, un 
critico, un regista o un insegnante — chiamato a pubblicare il proprio commento al film in diversi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
di riferimento relative all’inizio e alla fine di un’inquadratura: http://shotdetect.nonutc.fr/shotdetect/ (data 
ultima di accesso novembre 2009). 57	  Un algoritmo su cui gli ingegneri stanno ancora lavorando e che serve ad estrarre la quantità di movimento 
presente in un’immagine sottoforma di timeline.	  58	  Come per la quantità di movimento, questo algoritmo misura la dominante cromatica di un’immagine che 
viene estratta immagine per immagine e presentata sottoforma di timeline colorata, con colori che variano in 
funzione del tempo (si tratta dell’immagine del colore dominante nel film all’istante T).	  59	   Grazie alle tecniche del flusso ottico è possibile individuare i movimenti panoramici andando a 
individuare quando tutti i vettori che rappresentano il movimento hanno la stessa direzione. Tutte queste 
informazioni sono state pubblicate nell’articolo Atelier IHM 2007. Lignes de temps, une plateforme 
collaborative pour l’annotation de films et d’objets temporels, scritto da PUIG Vincent, HOLLAND Johann, 
CAVALIÉ Thibaut, BENJAMIN Cora, MATHÉ Johan, HAUSSONNE Yves-Marie e LIÉVAIN Sébastien. 
Attualmente il software è dotato soltanto del riconoscimento automatico delle inquadrature e dell’onda 
sonora.	  60	  Ad oggi il software non sembra essere stato ulteriormente implementato rispetto a tre anni fa quando 
abbiamo potuto testarlo e parlarne direttamente con gli sviluppatori (la versione scaricabile in rete è ancora 
una versione sperimentale); inoltre la versione per Mac è ancora piuttosto rigida sia nella gestione dei menu 
che nel caricamento del filmato, non si può quindi agevolmente utilizzare in autonomia, ma è necessario 
avere uno scambio continuo con gli sviluppatori per risolvere determinati problemi. 61	  Così si legge nei materiali informativi forniti sul sito dell’applicazione. 
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modi, ad esempio attraverso la visualizzazione di sequenze messe bout à bout (cioè attraverso il 
confronto di due estratti video messi in parallelo), con la lettura di un ipertesto i cui link rinviano ad 
alcune sequenze evocate, con la visualizzazione di sequenze arricchite da un commento audio 
sincronizzato, ecc… Questo archivio di giudizi critici sui film si è sviluppato sottoforma di 
seminario volto alla creazione di apparati critici da associare a un determinato film ed è servito per 
definire alcune funzionalità del software in relazione ai bisogni dei singoli utenti (amatori o 
professionisti). Alcuni utenti hanno sviluppato percorsi di studio sulla costruzione narrativa, 
percorsi tematici fra film diversi, relazioni fra cinema fotografia e pittura, analisi genetiche 
dell’opera, elementi di vicinanza e di contrasto nelle immagini di film prodotti e fruiti in epoche e 
contesti culturali e/o sociopolitici diversi, ecc..62 Oltre alle applicazioni in ambito cinematografico, 
Ldt viene impiegato anche per l’annotazione di immagini appartenenti ad altri ambiti come il teatro, 
la danza, la letteratura e le arti visive in genere. L’IRI del Centre Pompidou si occupa di ricerca nel 
campo delle tecnologie culturali e cognitive allo scopo di individuare e promuovere nuove forme di 
“destinazione al pubblico” di opere culturali; gli strumenti che mette a punto sono infatti legati a 
tecnologie collaborative e al cosiddetto social engineering che intende promuovere pratiche sociali 
anziché il consumo di un prodotto. Anche se Ldt si presenta come software di annotazione e analisi, 
occorre sottolineare — come già detto — che è stato pensato soprattutto come strumento semplice 
di presentazione (seminari, laboratori, ecc.) da utilizzare in ambito educativo e museale. Come 
scrive Bernard Stiegler in uno degli articoli presenti sul sito, il progetto prende le mosse dalla 
constatazione non soltanto dei cambiamenti sociali che l’era industriale prima e l’era digitale dopo 
(dalla logica “dissociativa” della divisione del lavoro durante l’industrializzazione, alla logica 
“associativa” e cooperativa che vi si è sostituita con la digitalizzazione) hanno imposto alla nostra 
esistenza, ma anche e più specificamente alla presa di coscienza della “sindrome da saturazione 
cognitiva” creata dal consumismo culturale, un fatto sottolineato da alcuni studi degli ultimi anni 
che sostengono che un visitatore di musei si sofferma in media su un’opera d’arte non più di 
quaranta secondi.63 È proprio da queste considerazioni che nasce l’idea della creazione di circoli di 
amatori che scambiano la loro conoscenza e il loro gusto personale riguardo alle opere culturali 
grazie ai nuovi strumenti web, un tentativo di portare nuova linfa alle pratiche culturali nella 
direzione non del puro consumo ma della riflessione estetica e tecnologica. Ecco perché Lignes de 
temps è stato pensato come applicazione web e utilizza la tecnologia Flash Macromedia per la 
navigazione online: il software funziona soltanto se si è connessi in rete e gestisce il filmato non in 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  62	  Si tratta ovviamente di percorsi “guidati” in cui gli studiosi e ricercatori coinvolti hanno potuto sviluppare 
dei propri percorsi critici insieme agli sviluppatori del software. 63	  STIEGLER Bernard, L’Institut de recherche et d’innovation: Un projet de fondation de recherche porté 
par le Centre Georges Pompidou, materiale informativo presente sul sito dell’IRI. 
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modo continuo (cioè frame by frame) ma attraverso il refresh, cioè un aggiornamento 
dell’immagine che avviene ogni uno o due secondi. Questa caratteristica comporta problemi non 
soltanto per la gestione dell’immagine (non si è mai sicuri di aver fermato il cursore al punto esatto 
di corrispondenza fra il fotogramma visualizzato e il codice temporale corrispondente) ma anche 
per quella del sonoro, influenzando negativamente la precisione dell’analisi; ma la divisione in 
inquadrature diventa addirittura ingestibile se ci troviamo di fronte a film che hanno un montaggio 





Immagine 17 – Divisione automatica delle inquadrature di “Toto le héros” di Jaco van Dormael: il 
film dura 82 minuti e 10 secondi e conta 967 inquadrature (compresi i titoli di testa),65 ma Ldt ne 
individua 1299. Utilizzando Cinemetrics avevamo calcolato la ASL del film che è di 5,2 secondi 
(vedi Immagine 4): l’inquadratura più breve del film misura 0,4 secondi ma, come abbiamo visto, 
Ldt non riesce a calcolare inquadrature più brevi e anche di fronte a inquadrature lunghe 
(l’inquadratura più lunga dura 74,5 secondi), e alla presenza di molto movimento e di 
un’illuminazione contrastata, percepisce un numero maggiore di tagli. Utilizzando un software 
preciso di divisione manuale delle inquadrature (DCP) abbiamo impiegato 5 ore per dividere 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  64	  Quando abbiamo testato il software la prima volta, l’unità minima del righello temporale su cui si basava 
Ldt era di cinque secondi, il che significa che non si potevano prendere in considerazione inquadrature più 
brevi di cinque secondi; oggi sembra che il righello sia leggermente più preciso, ma dato che la navigazione 
del film viene effettuata tramite Flash Macromedia, che aggiorna l’immagine ogni due secondi, non si è mai 
sicuri della reale corrispondenza tra ciò che vediamo e il posizionamento del cursore sulla timeline. 65	   Il conteggio manuale delle inquadrature con Cinemetrics dava come risultato 951 inquadrature. 
Successivamente abbiamo effettuato una misurazione precisa con il software DCP, che vedremo a breve, e 
abbiamo potuto constatare che, data la rapidità del montaggio, si erano saltate 16 inquadrature. 
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“Toto le héros”, mentre per correggere la divisione automatica delle inquadrature dello stesso film 
su Ldt ci vogliono molte più ore e alla fine non si è sicuri della precisione dell’operazione.  
 
Sicuramente, come sottolineano Jean-Louis Comolli e Alain Bergala che hanno utilizzato il 
software in alcuni “regards signés”, Lignes de temps ha il merito di essere stato pensato come 
strumento che permette di approfondire la conoscenza delle opere nella direzione della 
stratificazione dell’analisi (anziché della sua linearità), della descrizione approfondita e verificabile 
(il film è sotto gli occhi dell’utente e quindi è citabile), della messa in relazione fra parti diverse di 
uno stesso film o fra film diversi (lo strumento del bout à bout che permette di navigare due estratti 
di film contemporaneamente), della simulazione dell’attività percettiva e creativa dello spettatore, 
tutte pratiche che si riuniscono in un unico strumento. Un altro aspetto interessante è quello che 
Bergala, che ha preso parte al progetto, definisce “expérience de la traversée du film”, cioè la 
visualizzazione del processo di “attraversamento” del film che permette di prendere in esame una 
particolare sequenza e richiamare con essa altri elementi che appartengono alla memoria interna del 
cinema, alla cultura. Stiegler sottolinea l’aspetto “soggettivo” di questo progetto, laddove per 
“soggettivo” s’intende l’incontro tra il film e lo sguardo dello spettatore che diviene “lettore attivo”; 
il progetto nasce infatti in linea con i recenti studi filmici portati avanti da Raymond Bellour che, 
come abbiamo visto, rivendica la soggettività dell’analisi e l’importanza del “gesto” analitico che 
vada oltre la semplice analisi/descrizione verbale. Ma affinché questa soggettività, che rappresenta 
appunto il focus centrale delle ricerche dell’IRI, possa essere realmente condivisa e cooperativa, 
sarebbe anche auspicabile utilizzare un linguaggio condiviso che renderebbe maggiormente 
comprensibile e integrabile il singolo percorso critico. Parlando con gli ingegneri che hanno 
sviluppato il programma abbiamo scoperto che inizialmente non vi era intenzione di offrire delle 
“listes de références” già predisposte, ma questa necessità si è formata man mano che venivano 
inseriti film per essere descritti tramite liste di criteri (come ad esempio la scala dei piani e dei 
campi). Una volta inseriti parecchi “descrittori” si è in effetti creata una lista che in seguito hanno 
cominciato a utilizzare, anziché continuare a inserire criteri identici ogni volta; il software è 
personalizzabile dall’utente tramite la creazione di timeline associate a un criterio di analisi, ma non 
è possibile creare delle liste complete contenenti i parametri analitici con il corrispettivo paradigma 
di scelta (un parametro “movimenti di macchina” con all’interno le varie possibilità previste, 
visualizzabili in un menu a tendina che comprenderebbe le carrellate, le panoramiche, lo zoom, 
ecc.). Questa personalizzazione è possibile però effettuarla all’esterno del programma, manipolando 
il file .iri contenente tutti i metadati del film; questo file XML viene fornito dagli ingegneri e vi si 
può intervenire tramite il software File Maker dedicato alla creazione di database: 
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Immagine 18 – Un esempio di menu a tendina creato dagli sviluppatori 
 
Si tratterebbe a questo punto di costituire un database di criteri di analisi esterno a Lignes de 
temps ed esportabile ogni qualvolta si comincia una nuova analisi, in modo da non dover ripetere le 
stesse categorie ogni volta. Si tratta di una possibilità un po’ macchinosa che non tutti gli utenti 
potrebbero voler utilizzare, ecco perché il software si presenta come strumento “vuoto” che ogni 
user può utilizzare come meglio crede. Per quanto riguarda l’incrocio dei dati a fini statistici e non 
solo, Ldt è predisposto con alcuni strumenti statistici di base — come il numero delle inquadrature, 
la durata, ecc. — applicabili soltanto a una singola timeline: non è possibile effettuare statistiche su 
diverse lignes de temps o su diversi film; unica possibilità semplice e intuitiva è rappresentata, 
come abbiamo visto, dagli “incroci a vista” che però, una volta osservati, l’utente dovrebbe 
conteggiare manualmente.  
 
 
3.3 DCP – Digital Cinema Project dell’Università di Pisa66 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  66	  DCP è un software dell’Università di Pisa, risultato della ricerca Cofin 2002 dell’unità locale di Pisa 
(responsabile nazionale Prof. Francesco Casetti, responsabile locale Prof. Lorenzo Cuccu), realizzato da 
Leonardo Grilli (Information Technology Manager per DigitalSoccerProject srl, Panini group), con 
l’ideazione e il coordinamento di Lorenzo Garzella e la supervisione del Prof. Lorenzo Cuccu. Materiale 
informativo sul software è costituito dal manuale d’uso e dalla presentazione effettuata nel marzo 2004 a 
Udine nell’ambito dell’ XI Convegno Internazionale di Studi sul Cinema.	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DCP è un software per l’annotazione di testi audiovisivi e per la gestione di un database 
delle informazioni immesse dall’utente; è uno strumento che si pone al servizio dell’analisi dei film 
e dello studio statistico-comparato del linguaggio filmico. DCP prende avvio da un software simile 
utilizzato per l’analisi statistica delle partite di calcio, il Digital Soccer Project (DSP),67 e permette 
sia la navigazione di un film che l’immissione di dati; è stato sviluppato all’interno di 4thD 
Runtime, un pacchetto che serve per gestire i dati, e si appoggia a QuickTime per la navigazione del 
flusso.68 Lo scopo con cui è nato il progetto era di utilizzare le tecnologie dell’epoca nell’ambito 
della gestione digitale delle immagini e dei dati per migliorare l’osservazione e la schedatura dei 
testi audiovisivi (ridurre i tempi e migliorare la precisione), per rendere condivisibile il lavoro di 
analisi attraverso l’uniformazione e l’archiviazione delle schede dei film (renderle disponibili, 
verificabili e migliorabili nel futuro) e infine per creare un database in grado di gestire le 
informazioni su singoli film o su gruppi di testi (una filmografia, un genere, una scuola, ecc…) in 
modo da permettere lo studio dei dati attraverso statistiche e confronti incrociati sui diversi aspetti 
del linguaggio cinematografico. Si tratta quindi di un software che permette non soltanto la visione 
digitalizzata del film attraverso gli elementi formali che lo compongono, ma anche la ricerca 
incrociata dei dati all’interno di un film, di una filmografia e tra corpus di film diversi.69 DCP 
fornisce quindi un sistema digitale in grado di integrare le tradizionali operazioni di analisi 
compiute dall’analista (navigazione, presa di appunti,70 annotazione dei tempi, delle azioni, dei 
movimenti di macchina, ecc.) rendendole più veloci, più mirate e maggiormente conservabili per 
futuri riscontri. Il programma è dotato all’origine di una griglia di parametri di analisi osservabili in 
un film, con voci di osservazione prefissate così da poter immagazzinare le osservazioni in un 
database per riscontri incrociati fra aspetti diversi del linguaggio all’interno di uno stesso film o fra 
film diversi; ma si possono anche approntare delle colonne ad hoc per studi ogni volta specifici (il 
modello prevede 9 colonne libere personalizzabili dall’utente). L’interfaccia grafico è costituito da 
“colonne”, “righe” e “voci” e i dati vengono visualizzati in verticale. Il progetto ha stimolato un 
enorme lavoro di definizione e interpretazione terminologica volto alla ricerca di un linguaggio 
universale per l’analisi del film: la griglia interpretativa del software è infatti molto ampia ed è in 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  67	   Il Digital Soccer Project nasce nel 1994 «con l’obiettivo di introdurre oggettività nell’osservazione 
tecnico/tattica di una partita di calcio. Attraverso l’utilizzo di sofisticati software e l’elaborazione di un 
‘vocabolario’ condiviso dai più importanti allenatori a livello mondiale, DSP ha messo a punto un sistema 
per l’analisi oggettiva dell’incontro di calcio» (fonte: 
http://paninidigital.com/site/IT/IT/azienda.ashx?IdCont=2 - data ultima di accesso 29 settembre 2012). 68	  Ad oggi il software funziona soltanto su piattaforma Macintosh ma inizialmente è stato pensato per 
funzionare anche in ambiente Windows.	  69	  Ad oggi non è possibile gestire contemporaneamente film diversi per incrociarne i dati, ma gli sviluppatori 
avevano in mente questa possibilità. 70	  Ad oggi questa funzione non è stata sviluppata. 
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grado di descrivere ogni tipo di audiovisivo; a questa si aggiungono spazi di personalizzazione 
tramite la descrizione testuale e l’analisi dettagliata. L’esistenza di parametri e voci predefinite 
permette di accelerare i tempi e di accrescere le possibilità di confronto tra analisi e film diversi, 
lasciando sempre aperta la possibilità di aggiungere informazioni, voci e parametri particolari per 
analisi specifiche. Per ciascuna delle categorie analitiche è stato inoltre indicato un paradigma di 
possibilità piuttosto ampio e applicabile a diverse tipologie di audiovisivi. La costruzione di una 
ricca struttura teorica che permettesse all’analista di utilizzare un linguaggio condiviso, è stata 
infatti una delle principali ambizioni del progetto: la griglia concettuale consta di 48 chiavi di 
analisi (ognuna con il proprio paradigma di scelte predefinite) in modo da permettere all’utente di 
procedere sia all’analisi sintagmatica (cioè l’analisi della struttura narrativa del film nel suo 
svolgimento cronologico) sia all’analisi paradigmatica di un film (in particolare: l’analisi del 
contenuto figurale di ogni immagine, l’analisi della struttura spaziale e degli intervalli temporali per 
ciascuna unità, l’analisi del sonoro), indicate all’interno della struttura teorica del software con i 
termini “Segmentazione” (che fa riferimento alla divisione del film in immagini, inquadrature, 
sintagmi, sottosequenze, sequenze, grandi unità narrative, ecc…) e “Stratificazione”71 (analisi di 
ogni segmento del film attraverso i suoi parametri iconografici, sonori, temporali e narrativi). Di 







Inquadratura Descrizione PIANI/Immagini Ampiezza temporale 
IN-OUT (testuale) DETT (di default è = durata inq) 




Time code in frame 
Durata 	   PP Approssimativo (da aggiungere a 
numero se incerto) 
Numero immagini interne 
(solo come export) 
	   MPP Inclassificabile 	   	   PM 	  	   	   MF 	  	   	   FI 	  	   	   CM 	  	   	   CL 	  	   	   MCL 	  	   	   CLL 	  	   	   a 2 personaggi 	  	   	   a 3 personaggi 	  	   	   a 4 personaggi 	  	   	   a 5 personaggi 	  	   	   più di 5 personaggi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
71 Secondo la distinzione proposta da Francesco Casetti e Federico Di Chio in Analisi del film, Milano, 
Bompiani, 1990-2004. 
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(il Taglio ha come IN-OUT l’ultimo frame 
dell’inquadrature precedente e il primo 
della successiva) 	  




Time code in frame 	   Sul movimento Sovrapposizione Approssimativo (da 
aggiungere a numero se 
incerto) 
Dissolv. Incroc. Sullo sguardo Non saturabili Inclassificabile 
Taglio+assolvenza Sull’asse A comprensione ritardata 	  
Diss a nero + taglio Sull’asse brusco 	   	  
Diss. a nero + assolv. Discontinuo 	   	  
Wipe vert Violazione dei 180° 	   	  
Wipe orizzont Violazione dei 30°   
Push up verticale Hard cut   
Push up orizzontale    
Addittive dissolve    
Blur dissolve    
Deep to color    
Transizione video specifica (+ 
descrizione) 











Denominazione sottosequenza Descrizione sottosequenza 
In-Out (testuale) 
Numerazione progressiva  
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Durata  
Numero inquadrature contenute (in automatico, NB segnalare quando non numero 
intero di inquadrature contenute) 
 





Denominazione Descrizione Tipo sintagmatico Transizione fra sequenze 
In-Out (testuale) Piano sequenza Come Raccordi/tipo tecnico 
Durata  Inserto non-diegetico Montage sequence 
Numerazione progressiva  Inserto soggettivo Esterno ponte 
Numero inquadrature contenute(in 
automatico) 
 Inserto diegetico dislocato  
Numero sottoseq contenute (in automatico)  Inserto esplicativo  
Ampiezza temporale (in automatico)  Scena  
  Sequenza ordinaria  
  Sintagma estensivo  
  Sequenza a episodi  
  Sintagma alternato  
  Sintagma descrittivo  
  Sintagma parallelo  
  Sintagma a graffa  
 
 	  
Grandi Unità 	  
Denominazione Descrizione Ordine temporale 
In-Out (testuale) circolare 
Numerazione progressiva  ciclico 
Numero inquadrature contenute (in automatico)  Lineare vettoriale progressivo 
Numero sottoseq contenute (in automatico)  Lineare vettoriale inverso 
Numero sequenze contenute (in automatico)  Lineare vettoriale palindromo 
Ampiezza temporale (in automatico)  Non vettoriale analettico 
Transizione fra grandi unità (in automatico da trans fra 
sequenze) 












Frontale – non inclinata - altezza figura 
Grandangolo spinto 
Avanti Angolata verso alto Fish-eye 
Indietro Angolata verso alto / plongée Teleobiettivo spinto 
Destra Angolata verso basso  
Sinistra Angolata verso basso / contreplongée  
Alto Inclinata verso sx  
Basso Inclinata verso dx  
Diagonale Alta  
Rotazione su asse camera Bassa  
Rotazione intorno a soggetto   
(+ combinazioni varie)   
Panoramica   
Carrellata   
Macchina a spalla   
Steady Cam   
Dolly   
Gru   
Zoom   
A seguire   
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A precedere   
A esplorare   
A scoprire   
Reinquadatura / Reframing shot   
A schiaffo    
A stringere   
Ad allargare   
Incontro   
 
 
Colorazione e filtri visivi Illuminazione Tipologia materiale Impaginazione e intarsio 
immagini 
DEFAULT da scheda film DEFAULT Naturale DEFAULT finzione Sovrimpressione 
A colori “a effetti” - espressionista Repertorio TV Split screen a 2 verticale 
Bianco/Nero Luce dal basso Repertorio cinema Split screen a 2 orizzontale 
Seppia Controluce Repertorio amatoriale Split screen a 3 verticale 
Virato colore 
(+specificazione) 
Silhouette Repertorio (+ descrizione) Split screen a 3 orizzontale 
Mosaico Luce “spot”  Split screen a 4 
Solarizzazione Lume di candela  Splitscreen (+ descrizione) 
Effetto vecchia pellicola Occhio di bue  Picture in picture (+descrizione) 
Filtro (+ descrizione) Sovraesposto  Maschera complessa 
 Sottoesposto  Maschera luminosa 
 Molto contrastato  Maschera di colore 
   Bagliori su sagome e oggetti 
   Colorazione artificiale di alcune 
zone 




Scritte Elementi grafici 
Titoli testa Linee e forme animate 
Titoli coda Disegni animati 
Cartello Sagome animate 
Scroll Lettere animate 
Crawl Numeri animati 
Da dx Poligoni animati 
Da sx Pennellate 





In prospettiva  
Composto con lo sfondo  
Su scena  
Su nero  
Su colore  
Su sfondo grafico animato  
Sottotitolo (x tradurre lingua straniera)  
Didascalia di dialogo (film muto)  
Scritta espositiva (luogo-data)  





Ambientazione Ambienti Organizzazione 
spaziale 
Uso della profondità di 
campo 
Tipologia del fuori 
campo 
Relazion
e stasi / 
movimen
to 
Esterno (lista compilata 
in scheda FILM) 
Piatto DEFAULT  
A fuoco  
Non percepito Spazio 
statico 
fisso 





Soglia  Unitario Avampiano sfocato Definito Spazio 
dinamico 
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descrittiv
o 




Notte  Centrato Cambio di fuoco   
Luce a cavallo  Eccentrico Composizione su 2 piani   
Ambiente 
urbano 
 Chiuso Composizione su 3 piani   
Ambiente 
naturale 
 Aperto Composizione su + di 3 
piani 
  
Interno/Esterno   Tutto sfocato   
Esterno/Interno   Sfondo “attivo”   
Tramonto   Sfondo “flusso panorama”   




     
 
 	  	  	  
 
Tempo 	  
Effetti sulla velocità Durata relativa 





Shutter basso  
 	  
Personaggi 	  
Personaggi in scena Movimenti e azioni dei personaggi (ancora da definire) 
(abbinati a personaggi principali) 
(lista compilata scheda FILM) Stasi 
 Avvicinamento a mdp 






 Entra (da bordo quadro)  
 Esce (da bordo quadro) 
 Escluso (da bordi quadro, mdp si muove, pers. fermo) 
 Scoperto (da bordi quadro, mdp si muove, pers. fermo) 
 Si svela (interno al quadro) 
 Si nasconde(interno al quadro) 
 Svelato (interno al quadro,mdp si muove, pers. fermo) 
 Nascosto (int. al quadro ,mdp si muove, pers. fermo) 
 (+ combinazioni varie) 
 Cammina 
 Corre 
 Si siede 
 Si alza 
 Si stende 
 Si accuccia 
 Si inginocchia 
 In piedi 
 Seduto 
 Accucciato 
 In ginocchio 
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 A cavallo 
 Steso 
 Azione (descrizione) 
 	  	  	  	  	  	  	  
 	  	  	  	  	  	  
 
Suono 	  
Voce Rumore Musica Rapporto suono/immagini 
Voce IN (in campo) Rumore IN (in campo) Musica diegetica IN (in campo) Dislocazione spaziale 
(+descrizione) 
Voce OUT (fuori 
campo) 
Rumore OUT (fuori campo) Musica diegetica OUT (fuori 
campo) 
Dislocazione temporale nel 
passato 
Voce OVER Rumore-Effetti sonori OVER Musica extra-diegetica (OVER) Dislocazione temporale nel 
futuro 
Interpellazione Rumore interiore   
Voce interiore    
    
 	  
Note sul suono 





VOLUME alzato 	  	  
Narrazione 	  
Forme di sguardo Livelli di realtà / immagine Livelli di realtà / suono 
Oggettivo non condizionato Sogno Sogno 
Camera espressiva Allucinazione Allucinazione 
Camera impassibile Immaginazione Immaginazione 
Effetto soggettiva Statuto ambiguo Statuto ambiguo 
Effetto soggettiva rovesciata   
Effetto soggettiva differita   
Percezione-di-personaggio   
Percezione-di-personaggio dinamica   
Falsa soggettiva   
Semi-soggettiva / Riflesso-di-personaggio /    
Semi-soggettiva / Proiezione-di-personaggio / Sogg. 
libera indiretta 
  
Sguardo in macchina   
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Livelli temporali Livelli di racconto Gestione del sapere / polarizzazione 
Presente DEFAULT Primario Polarizzazione personaggio En=Sp=P 
Passato Di 2° grado Polarizzazione spettatore En=Sp>P 
Passato 2 Di 3° grado Polarizzazione enunciatore En=Sp=P 
Passato …  
(con specifica 3,4..) 
Di 4° grado En>Sp<P 
Futuro Di 5°grado En=P>Sp 
Futuro 1 Grado …(+numero)  
Futuro … 








Ma DCP è stato pensato anche per poter gestire i dati in modi diversi: si possono effettuare ricerche 
incrociate da cui estrarre sintesi e aggregazioni di dati fino a un massimo di cinque parametri per 
volta e si possono poi esportare le tabelle di questi “incroci” in un file Excel per realizzare schemi e 
grafici che facilitino il collegamento tra i diversi aspetti. 
Il software consta di due parti, un database per la gestione dei dati chiamato Cinema Scout 
— una piccola finestra con un menu che permette di accedere all’acquisizione dei file, all’apertura 





Immagine 19 – Il CinemaScout, la schermata iniziale di DCP 
 
 
E un Pannello Scout per la visualizzazione, la navigazione e l’analisi del film, suddiviso in tre aree: 
in alto a sinistra vi è una finestra grande che contiene una finestra-monitor per la visualizzazione del 
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film e il player per la navigazione, in basso lo spazio per le annotazioni (suddiviso in dieci colonne) 
e in alto a destra due finestre dove compare la lista delle categorie d’analisi organizzate per parole-
chiave all’interno di una struttura gerarchica che comprende menu e sottomenu (ogni categoria della 
finestra a sinistra dà accesso a un sottomenu sulla destra che contiene il paradigma di scelta): 
 
 
Immagine 20 – Il Pannello Scout 
 
 
L’interfaccia grafico di DCP è dunque suddiviso in tre zone diverse e i dati inseriti vengono 
visualizzati verticalmente sottoforma di stringhe di testo cui viene associato un timecode, dei 
marker IN – OUT – M e la scelta dei parametri di analisi. Sebbene la navigazione del film sia 
orizzontale e cronologica con la possibilità di procedere con grande precisione anche a una 
navigazione frame by frame, la visualizzazione dei dati segue un andamento verticale e anch’essa 
permette una navigazione del film tag by tag in verticale,72 attraverso le categorie di analisi inserite 
nello spazio di lavorazione in basso. La divisione delle inquadrature viene fatta manualmente e 
serve da base per tutte le informazioni che verranno inserite successivamente: il righello su cui 
misurare tutti i dati è infatti quello della divisione in inquadrature, e questa rimane l’unità di base da 
cui è necessario partire prima di effettuare qualunque analisi. Il software è stato pensato per l’analisi 
della banda visiva del film, prediligendo l’inquadratura come unità minima da cui partire per 
effettuare lo studio della segmentazione e della stratificazione. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  72	  Si tratta di una navigazione unicamente fra righe, poiché la navigazione del film non è attivabile dalle 
colonne ma soltanto con il player. 
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Le ricerche incrociate si effettuano invece in un secondo momento rispetto all’inserimento 
dei dati, uscendo dal Pannello Scout ed entrando nel CinemaScout. Dal momento che DCP si 
appoggia alla temporalità del film registrando con precisione l’inizio e la fine — quindi la durata di 
ogni elemento analizzato, come per esempio l’inizio di una carrellata, la sua fine e la sua durata — 
occorre “battezzare lo zero” del film (00:00:00:00), cioè stabilire il fotogramma iniziale 
(preferibilmente non un frame completamente nero ma, per esempio, il primo cartello con i titoli di 
testa), a partire dal quale DCP calcolerà la collocazione e la durata di ogni elemento individuato. 
Quando si salva un nuovo progetto è importante fornire la lista dei personaggi e la lista delle 
ambientazioni nella scheda di descrizione del film: in questo modo quando si analizza la colonna 
relativa ai personaggi in scena e quella delle ambientazioni, il software suggerisce già un default 
che comprende le liste inserite, permettendo all’utente di risparmiare tempo; le altre informazioni di 
base relative al film si possono invece completare in un secondo momento. L’analisi vera e propria 
avviene individuando uno dei due schemi principali (segmentazione - stratificazione), dopodiché si 
procede scegliendo uno dei sottomenu contenuti all’interno di uno dei due schemi (cioè una 





Immagine 21 – Il menu “a tendina” delle colonne (i parametri di analisi) e delle voci (il paradigma 
di scelta contenuto all’interno di ogni parametro) 
 
 
Cliccare sulla colonna prescelta all’interno della lista permette di farla comparire in basso nello 
spazio di lavoro (oppure si può semplicemente selezionare la colonna e poi premere il tasto in basso 
“Stendi Colonne”); successivamente si può inserire il punto di inizio di un dato elemento (ad 
esempio di una panoramica) attingendo dalle voci predefinite contenute nel menu a tendina della 
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colonna selezionata. Per default, ogni volta che viene inserito un IN per il parametro prescelto, DCP 
inserisce un OUT al frame precedente, cosicché si può lavorare semplicemente inserendo gli IN di 
ogni elemento che si vuole inserire. Questa struttura ad albero che prevede due grandi schemi di 
analisi (segmentazione e stratificazione), una serie di categorie per ciascuno schema, una serie di 
colonne per ogni categoria e un paradigma di voci per ogni colonna, serve soltanto all’analista per 
ordinare gli elementi che ha a disposizione; il software in realtà non utilizza questa 
gerarchizzazione e tratta le colonne singolarmente, aggregandole al momento opportuno qualora si 




Schema 1: Segmentazione 
 
Schema 2: Stratificazione 
 Categoria: Inquadrature Categoria: Immagine 
 Colonna: Piani/Immagini Colonna: Movimenti di macchina 
 Voci: DETT, PP, MP… Voci: pan, carrello… 
  
 
Immagine 22 – Un’esemplificazione della struttura teorica di DCP  
 
 
In questa schematizzazione si può decidere se visualizzare le colonne in ordine alfabetico o per 
gruppo (ovvero all’interno degli schemi di appartenenza); le colonne predefinite sono 48 e vi sono 9 
colonne libere personalizzabili, che l’utente può utilizzare per ricerche specifiche (ad esempio per 
indicare la presenza di elementi particolari attinenti a un genere, a un autore, o altro). Lo spazio di 
inserimento dei dati, in basso, è costituito da sette colonne su cui si può lavorare 
contemporaneamente: si tratta di un Default Set che è possibile ridefinire ogni volta che si vuole. 
DCP suggerisce un percorso analitico che inizia dalla segmentazione (divisione delle inquadrature e 
individuazione dei vari segmenti narrativi) e arriva poi alla stratificazione, ma si può anche 
procedere in maniera personale. Lo spazio di lavoro in basso mostra i dati inseriti sottoforma di 
griglia di righe e celle: il film viene “letto” come insieme di frame cui viene affidato un codice 
temporale, cioè è come se per DCP ogni riga fosse un frame del film. Le prime tre colonne a sinistra 
sono fisse e mostrano la numerazione delle righe in ordine crescente, il frame di riferimento per 
ogni riga e la lista delle inquadrature del film (con la numerazione progressiva e la durata che si 
ottiene attivando la colonna desiderata e il tasto con l’orologio posto al centro dell’interfaccia): 
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Immagine 23 – Lo spazio di inserimento dei dati 
 
 
Le altre colonne possono essere scelte e sostituite a piacimento mentre si lavora. Ogni colonna è in 
realtà costituita di due colonne, quella piccola a sinistra riporta i marker (IN, OUT, M) e quella più 
ampia a destra riporta la numerazione progressiva delle inquadrature, sequenze, ecc., oppure una 
descrizione nel caso di colonne di analisi che richiedono questo tipo di informazione. Alcune 
colonne sono state collegate ad altre e quindi acquisiscono in automatico i tag delle colonne da cui 
dipendono (ad esempio, i raccordi sono strettamente collegati alla divisione delle inquadrature, così 
come le posizioni di scena e la descrizione dell’inquadratura). Vi sono quindi alcune colonne che 
possiedono dei default, altre che prevedono una semplice numerazione progressiva e altre ancora 
che sono libere. Se prendiamo la colonna “Piani/Immagini” osserviamo che si tratta di una colonna 
piuttosto complessa dove si possono sommare diverse voci relative alla scala dei piani e dei campi, 





Immagine 24 – Inserimento di un contenuto nella colonna Piani/Immagini 
 
 
Anche il marker M è soggetto ad alcuni vincoli: non si può taggare in tutte le colonne ma soltanto 
in quelle in cui serve a inserire un’informazione in più rispetto ai marker IN e OUT. Ad esempio 
nella colonna dei movimenti di macchina possiamo immaginare che un’inquadratura cominci con 
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un movimento e termini con un altro: in questo caso l’utilizzo della M tra l’IN e l’OUT permette di 
arricchire questa descrizione indicando quali altri tipi di movimenti o cambiamenti ci sono tra 
l’inizio e la fine del piano. Lo stesso può accadere quando si descrivono le posizioni dei personaggi. 
La colonna dei raccordi presenta invece un default indicato con “Taglio”: una volta effettuata la 
divisione delle inquadrature, la colonna dei raccordi si organizza in automatico indicando ad ogni 
OUT dell’inquadratura un IN di un raccordo di tipo “Taglio”; occorre quindi correggere il default 
nei casi in cui il passaggio da un piano all’altro non avvenga per semplice taglio ma per esempio 
tramite una transizione. DCP contiene anche delle colonne che calcolano le “Ampiezze temporali” 
delle inquadrature e dei raccordi; si fa riferimento al mondo diegetico e cliccando sull’IN di 
un’ampiezza temporale si apre una finestra diversa dalle altre finestre in cui si inseriscono i dati di 
analisi: in questo spazio si segnala il tempo trascorso nella storia all’interno di quel piano specifico 
(o di quella transizione) indicandolo in anni, mesi, giorni, minuti, ore e secondi.73 Barrando inoltre 
la casella con il (+) e il (–) accanto alla durata, si può indicare se il tempo del racconto procede in 
avanti o indietro rispetto all’inquadratura precedente; un ulteriore spazio per le note ci permette di 





Immagine 25 – La finestra dei raccordi 
 
 
Il modello prevedeva che in automatico il software calcolasse le ampiezze temporali con le durate 
corrispondenti delle inquadrature e dei raccordi, così come l’andamento temporale del film in 
relazione alla storia raccontata e ai diversi livelli di segmentazione: conteggiare automaticamente il 
numero e la durata di segmenti minori contenuti all’interno di unità più grandi (ad esempio il 
numero di inquadrature contenute in una sequenza), aggregare i dati relativi ai salti temporali 
contenuti nei raccordi (analessi e prolessi) insieme all’ampiezza temporale della storia raccontata in 
relazione ai piani, in modo da poter definire l’arco temporale della storia in riferimento ai diversi 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  73	   Il sistema prevede anche i frame (nonostante questi non si conteggino per misurare lo scorrimento del 
tempo diegetico) perché si tratta di un default che viene utilizzato anche in altre finestre.	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livelli della segmentazione e in relazione al film intero.74 Si tratta insomma di uno strumento 
pensato per la gestione di analisi piuttosto complesse come quelle sulla temporalità e la narrazione, 
analisi che prevedono una precisa divisione del film in unità filmiche e unità di racconto di diversi 
gradi e livelli, dalla cui “aggregazione” far derivare riscontri oggettivi relativamente a uno studio 
strutturale del racconto audiovisivo che intenda indagare il complesso campo dell’enunciazione 
filmica. Nel caso in cui si volesse modificare la struttura interna delle colonne e delle voci e fare 
delle aggiunte, occorre tenere presente che DCP riesce ad eseguire bene le ricerche se si 
diversificano il più possibile le voci evitando ripetizioni o parole già contenute in altre espressioni. 





Immagine 26 – La struttura personalizzabile delle colonne 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  74	   Il software ha infatti una sofisticata organizzazione interna che permette di inserire molti dati diversi 
relativi a dimensioni temporali diverse che riguardano non soltanto lo svolgimento cronologico del film (la 
durata cinematografica di ogni segmento del film: dall’inquadratura alla sottosequenza, dalla sequenza alla 
grande unità narrativa) ma anche il suo contenuto (la durata diegetica di una sequenza che pur avendo una 
durata cinematografica di qualche minuto, potrebbe svolgersi nell’arco di alcuni anni o secoli). Così per ogni 
sequenza è possibile calcolare il numero di inquadrature in essa contenute, il numero di sottosequenze, di 
sintagmi, ecc. e la durata di ogni segmento (anche se DCP non sarebbe comunque riuscito a metterle 
automaticamente in relazione con la durata totale del film in termini di percentuale).	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DCP è stato concepito nel 2001/2002, un’epoca in cui si cominciavano appena ad utilizzare 
applicazioni informatiche per l’analisi testuale; la sua creazione aveva due scopi principali: da una 
parte la necessità di uno sviluppo tecnologico in un ambito tecnico-scientifico che si basava invece 
su metodologie “antiche” e poco precise, dall’altra la sfida teorica di immaginare uno strumento 
completo per lo studioso che contenesse tutte le chiavi di analisi possibili. Il progetto è rimasto a 
uno stadio intermedio di sviluppo dovuto alla mancanza di fondi; in prospettiva si pensava infatti di 
renderlo attivo anche su piattaforma Windows, di integrare nel software altre applicazioni come la 
cronaca a riconoscimento vocale (per l’inserimento di dati e la descrizione del contenuto), un 
interfaccia più semplice con la possibilità di attivare gruppi di colori sulle colonne e le voci per 
renderne più immediato l’utilizzo, la creazione di un database di film da poter utilizzare per 
ricerche incrociate, una maggior semplificazione della personalizzazione delle colonne, la 
possibilità di salvare un fotogramma in una libreria per poterci disegnare sopra con una grafica di 
base (senza dover uscire dal programma), la possibilità di tornare indietro sui propri passi per 
correggere l’inserimento dei dati, ecc.75 L’idea era quella di creare uno strumento offline da tenere a 
disposizione su alcune postazioni dell’università collegate insieme in modo da offrire agli studenti 
la possibilità di effettuare analisi in loco, arricchire il database, accedere a film interi o singole 
sequenze anche su più macchine contemporaneamente: uno strumento di annotazione e analisi ma 
anche un database visivo dedicato allo studio incrociato di gruppi di film.76 La mancanza di 
sviluppo successivo del progetto ha fatto sì che DCP rimanesse un software piuttosto “rigido”, cioè 
costruito all’interno di una piattaforma ormai obsoleta che lo rende poco elastico dal punto di vista 
dell’utente; i default di alcune colonne (che all’occorrenza vanno cancellati, come nel caso dei 
raccordi), l’impossibilità di tornare sui propri passi semplicemente potendo cliccare su un tasto 
“Undo”,77 l’interfaccia “verboso” (fatto di parole, numeri e marker) che non può essere 
ridimensionato (le finestre sono fisse quindi non è possibile visualizzare con minore o maggiore 
dettaglio la lista dei parametri e nemmeno visualizzarli tutti insieme in modo da avere sotto gli 
occhi il ritmo visivo del film), lo rendono oggi uno strumento molto complicato da usare. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  75	   Tutte caratteristiche che avrebbero comunque necessitato di un cambiamento strutturale, poiché il 
programma di gestione del database su cui DCP è stato costruito — 4th D Runtime — non permette alcune 
modifiche che invece si rivelano fortemente necessarie.   76	  All’epoca non si pensava ancora alla condivisione in rete. 77	  Il software prevede la possibilità di cancellare delle righe (funzione “Cancella Riga”), il che implica però 
che si cancella un’intera riga cui corrispondono dati diversi appartenenti a colonne diverse (anche colonne 
che non sono visualizzate in quel preciso momento); questa operazione può essere utile all’inizio quando ci 
sono ancora pochi dati e si può agevolmente correggere qualcosa, ma a partire da una certa fase di lavoro 
diventa una soluzione impraticabile, e anzi fortemente sconsigliata. Per cancellare/correggere un singolo 
dato, invece, il tasto X permette di farlo, ma si tratta ovviamente di una funzione diversa rispetto all’Undo 
presente in quasi tutti i software moderni. 
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D’altra parte DCP ha il merito di contenere una griglia analitica molto ampia ed esaustiva 
che stimola la pratica analitica e permette di verificarla su un terreno comune che è quello della 
terminologia tecnica che negli anni è stata messa a punto da studiosi di varia provenienza; inoltre la 
complessità che lo caratterizza è dovuta alla finalità che il software si era dato, e cioè quella di poter 
condurre analisi piuttosto articolate tramite l’incrocio di dati interni a un singolo film o tra film 
diversi, come ad esempio la possibilità di gestire e calcolare in automatico le durate dei diversi 
segmenti filmici in relazione alle ampiezze temporali diegetiche per poter studiare le categorie 
dell’ordine, della durata e della frequenza in film basati su anacronie e metalessi.78 La verbosità 
dell’interfaccia è infatti dovuta al meccanismo soggiacente di “aggregazione di righe” su cui si basa 
l’estrazione dei dati: ad esempio, la colonna dei “personaggi in scena” prevede che si possa inserire 
un IN ogni volta che un personaggio entra in scena e un OUT quando esce, ma se i personaggi sono 
più di uno si dovrà ogni volta segnare un OUT per segnalare che nel frattempo si è aggiunto un 
nuovo personaggio, per cui si passerà da un’informazione del tipo IN/OUT relativa al personaggio 
A, ad un’informazione del tipo IN/OUT dei personaggi A e B. Come si vede, il problema maggiore 
di questo software è il fatto di essere costituito di parole e lettere, cioè di segni verbali che 
necessitano di una logica esplicativa piuttosto complicata; se invece il software fosse stato 
realizzato alla maniera di Lignes de temps, al posto di queste stringhe di testo troveremmo dei segni 
iconici come i mattoncini e le timeline, un modo più semplice e intuitivo con cui indicare la 
presenza e/o l’assenza di un dato elemento. Per quanto riguarda l’esportazione dei dati, DCP 
permette di esportare in un documento testuale o in una tabella Excel una serie di “righe aggregate”: 
si scelgono quindi quattro colonne di cui si ha interesse di visualizzare gli incroci e una quinta 
colonna-jolly che DCP affianca alle altre in esteso (cioè viene mostrata integralmente); in questo 
modo si ottiene una griglia di dati con cui poter effettuare operazioni di vario tipo come statistiche e 
grafici.79 
Questa gestione complessa del software (le righe su cui DCP si basa per calcolare ogni 
elemento e aggregarlo) induce a una pratica analitica piuttosto lenta e ripetitiva, poiché vi è la 
necessità di analizzare il film a priori sulla carta, cioè prima di poter cominciare a inserire i dati 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  78	   La griglia teorica di DCP prevede infatti di poter analizzare film complessi dal punto di vista della 
narrazione e della temporalità, film che hanno strutture metanarrative con diversi livelli di narrazione, film 
che combinano salti temporali con l’utilizzo di materiali di varia provenienza (archivio, ecc…), la presenza 
di voci narranti diversificate che danno origine a racconti diversi, ecc… (cfr. GENETTE Gérard, Figures III, 
Paris, Seuil, 1979; Figure III, Torino, Einaudi, 1976 e GENETTE Gérard, Nouveau discours du récit, Paris, 
Seuil, 1983). Purtroppo ad oggi il software non riesce a mettere in rapporto durata cinematografica e durata 
diegetica. 79	  Per ottenere questi dati è necessario uscire dal programma. 
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nell’interfaccia e anche durante l’annotazione.80 Nell’ipotesi di uno studio completo (e complesso) 
di un film di cui si volessero inserire tutti i dati seguendo la strutturazione teorica del DCP, risulta 
assolutamente imprescindibile non soltanto un’analisi teorica a priori, ma addirittura una 
schematizzazione precisa delle diverse unità che costituiscono il film e della gestione temporale dei 
singoli segmenti; soltanto dopo aver effettuato queste schematizzazioni “a mano”, sarà possibile 
procedere all’immissione dei dati e dunque poi anche all’aggregazione delle righe per poterne 
interrogare gli incroci.81 Se invece si volesse procedere a un’analisi più semplice (pochi parametri 
da riscontrare in un film di epoca classica, ad esempio), DCP si rivela uno strumento utile, pur se 
irrigidito in una struttura prettamente verbale anziché visiva.  
 
 
3.4 Advene – Annotate Dvd, Exchange on the NEt del Laboratorio LIRIS di Lione82 
 
 
Advene (Annotate Dvd, Exchange on the NEt) è un prototipo open-source83 che offre una 
piattaforma per l’integrazione, la visualizzazione e lo scambio di metadati84 su documenti 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  80	  Anche con gli altri software è necessario avere un’idea preventiva del tipo di analisi che si va a effettuare 
(e quindi della quantità e della tipologia di informazioni che si vogliono annotare), ma in questo caso occorre 
proprio analizzare il film sulla carta (o almeno studiarne una strutturazione il più possibile completa) e 
continuare a tenere degli appunti con le proprie annotazioni (affiancando quindi il software al quaderno). 
Purtroppo in DCP non si ha una visione complessiva del film e dell’incrocio delle sue categorie, poiché si 
possono aprire soltanto un tot di categorie per volta e anche a livello di incroci si possono prendere in 
considerazione soltanto 4/5 parametri.  81	   È ciò che abbiamo dovuto fare per l’analisi di Toto le héros, la cui complessa struttura narrativa e 
temporale ci ha fatto optare per un’analisi “a mano” delle diverse voci e dei diversi piani temporali e 
narrativi che hanno in carico la gestione del racconto. 
82 Advene è un progetto del laboratorio LIRIS (Lyon Research Center for Images and Intelligent Information 
Systems - UMR 5205 CNRS) dell’Università Claude Bernard Lyon 1 avviato nel 2002 da Olivier Aubert, 
Pierre-Antoine Champin e Yannick Prié, che ha lo scopo di fornire un modello e un formato per condividere 
le annotazioni di documenti audiovisivi digitali (film, lezioni, conferenze, ecc…) insieme a degli strumenti 
per editare e visualizzare gli ipervideo generati sia dalle annotazioni che dai documenti audiovisivi. Il 
progetto intende anche studiare i modi in cui le comunità di utenti (insegnanti, amatori, studenti, ecc…) 
utilizzano questi strumenti per pubblicare le proprie “letture critiche” dei film, e si propone di individuare 
nuove interfacce per la personalizzazione e la visualizzazione dei commenti e delle analisi interattive relative 
ai contenuti audiovisivi. Il software è scaricabile gratuitamente dal sito: http://liris.cnrs.fr/advene/. Sul sito 
sono inoltre presenti una serie di articoli che ne spiegano il funzionamento, le applicazioni e le prospettive, 
cui facciamo riferimento per illustrare la struttura dell’applicazione (cfr. AUBERT Olivier, PRIÉ Yannick, 
Advene: active reading through hypervideo, 
Proceedings of ACM Hypertext'05, Sep 2005, pp. 235-244). 83	  Open source indica un software i cui detentori dei diritti ne favoriscono il libero studio e l’apporto di 
modifiche da parte di altri programmatori indipendenti. 84	   I metadati sono informazioni (dati) che descrivono un insieme di dati. In questo tipo di strumenti 
(strumenti dedicati all’annotazione di audiovisivi) servono come base per la navigazione, l’active reading e 
la generazione di nuovi documenti. Siccome il flusso audiovisivo non è dotato a priori di indici oggettivi 
(come le lettere e le parole in un testo), occorre definire delle unità cui ancorarsi per la descrizione e 
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audiovisivi, permettendo agli utenti di definire da soli, in funzione dei compiti da svolgere, le 
strutture dei metadati e la maniera in cui visualizzarli. Ciò è possibile soltanto integrando il 
contenuto audiovisivo con le possibilità offerte dall’ipertesto, e cioè utilizzando un tipo di 
annotazioni in grado di esplicitare le strutture del flusso audiovisivo su cui costruire documenti 
ipertestuali. Occorrono quindi dei document models, cioè dei modelli che permettano di localizzare 
quei frammenti rilevanti per un certo tipo di analisi e poi di qualificarli (ossia attribuire loro una 
semantica e collocarli all’interno della struttura del document model); successivamente questi 
modelli possono essere impiegati nell’interfaccia grafico e messi in collegamento con il flusso 
audiovisivo.85 Scopo principale del software è quello di offrire all’utente la possibilità di mettere in 
pratica il concetto di “lettura attiva” tramite la creazione di “ipervideo”: l’utente può annotare 
documenti audiovisivi e inscrivere le proprie annotazioni sul film stesso, gestire diversi tipi di 
visualizzazioni dei documenti annotati e infine scambiare le annotazioni e i loro modi di 
visualizzazione indipendentemente dal documento originale. L’obiettivo del progetto è infatti di 
favorire l’emergere di nuove pratiche ipermediali nell’uso dei documenti audiovisivi, permettendo 
agli utenti di sperimentare rapidamente nuove idee di visualizzazione basate su metadati preesistenti 
o creati ad hoc per questo fine.86 L’interfaccia grafico di Advene permette di interagire con il flusso 
ed è suddiviso in alcune aree che possono essere personalizzate dall’utente (spostate, ingrandite, 
rimpicciolite, ecc.): un’area mostra il filmato e il player VLC per la navigazione,87 un’altra area è 
dedicata all’annotazione e alla gestione dei dati, vi è poi uno spazio di lavoro costituito da timeline 
che mostrano i dati delle annotazioni e delle analisi, e un’ultima finestra che mostra nel dettaglio un 
elemento prescelto:  
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
l’analisi: per esempio in un DVD, i capitoli, i sottotitoli e la colonna sonora multilingue sono esempi di 
metadati che permettono di interpretare e di utilizzare il documento audiovisivo.	  85	   AUBERT Olivier, CHAMPIN Pierre-Antoine, PRIÉ Yannick, The Advene Model for Hypervideo 
Document Engineering, LIRIS FRE 2672 CNRS report, Lyon 1 University, January 2004. Si tratta cioè di 
avere descrizioni strutturate sia per il materiale audiovisivo sia per gli strumenti che permettono di leggere, 
visualizzare ed editare quelle descrizioni. 86	  L’obiettivo dichiarato dagli sviluppatori è quello di fornire uno strumento a community di persone che 
scambiano discorsi intorno ai documenti audiovisivi utilizzando il formato DVD; si tratta in particolare di 
favorire pratiche diverse dalla semplice visione e dal consumo, poiché il cosiddetto active reading coinvolge 
insieme alla navigazione e all’annotazione anche la condivisione e il riutilizzo, rendendo questo software 
uno strumento efficace in qualunque ambito scientifico e accademico in cui si utilizzano documenti 
audiovisivi. 87	   VLC media player è un lettore multimediale libero, multipiattaforma e open-source, che supporta 
nativamente la maggior parte dei codec audio e video (compreso il formato dei DVD e alcuni protocolli per 
lo streaming)   
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Il principio su cui si basa Advene offre all’utente la possibilità di integrare i metadati (quelle 
informazioni che definiscono la tipologia delle annotazioni) alla specificazione del modo in cui 
visualizzarli e ai risultati connessi, all’interno di un documento chiamato package,89 che 
successivamente può essere condiviso in vari modi (inviato per mail, pubblicato su un sito web, 
ecc.) e quindi riutilizzato da altre persone. Questo riutilizzo può consistere semplicemente 
nell’accesso ai contenuti del package, ma si possono anche apportare modifiche e aggiungere nuovi 
dati e nuove visualizzazioni dei dati.90 Su Advene si possono caricare film direttamente in formato 
DVD91 e il software ha una struttura aperta e personalizzabile che ruota attorno ad alcuni concetti 
chiave: gli schemi (schemas), le annotazioni (annotation types e annotations), le relazioni (relation 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  88	  In questa sede si è scelto di mostrare soltanto un’immagine dell’interfaccia di Advene poiché mostreremo 
altre schermate più specifiche nel quinto capitolo, in cui presenteremo e analizzeremo la nostra pratica con il 
software attraverso un caso di studio specifico.  89	   Il package è un insieme di elementi raggruppati ed è utilizzato sia come archivio che come unità di 
condivisione.  90	  In particolare occorre sottolineare come, per la condivisione dei dati, sia necessario che entrambi gli utenti 
possiedano la stessa edizione del DVD, onde evitare décalage temporali tra la struttura delle annotazioni e il 
flusso audiovisivo di ogni utente. 91	  Un formato ormai largamente diffuso tra diversi tipi di utenti, quindi facilmente reperibile e utilizzabile. 
Torneremo sulla scelta di questo formato anche in relazione alla questione dei diritti. 
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types e relations), le ricerche (queries) e le visualizzazioni (views), elementi strutturali che insieme 
vanno a costituire il package o raccolta. Prendendo spunto dallo schema che avevamo proposto per 
illustrare la struttura del DCP (vedi Immagine 22), potremmo schematizzare la struttura teorica di 
Advene in questo modo: 
 
  
Schema 1: Segmentazione 
 
Schema 2: Stratificazione/Immagine 
  
Annotation type 1: Inquadrature/Piani 
 
Annotation type 1: Mov Mdp 
 Annotations: DETT, PP, MP… Annotations: pan, carrello… 
 
 
Annotation type 2: Illuminazione 
Annotations: luce naturale, artificiale,… 
 Annotation type 2: Raccordi 
inquadrature 







Lo schema è un raggruppamento di categorie, una sorta di macrocategoria che indica l’approccio o 
il punto di vista con il quale si intende analizzare un film, e cioè una collezione di annotation types 
(i parametri di analisi) e annotations (dei contenuti singoli che corrispondono al paradigma di 
scelta), relations types (categoria di relazioni) e relations (le singole relazioni tra due elementi). In 
questo caso la nozione di “stratificazione” è troppo ampia, poiché comprende troppe categorie di 
analisi, quindi le abbiamo affiancato la categoria “Immagine” relativa all’analisi di alcuni elementi 
appartenenti alla descrizione dell’immagine.92 Ma, come si vede, lo schema potrebbe anche 
corrispondere direttamente alla categoria specifica di analisi (Inquadrature/Immagine): 
 
  
Schema 1: Inquadrature 
 
Schema 2: Immagine 
 Annotation type: Piani Annotation type: Movimenti Mdp 
 Annotation: DETT, PP, MP… Annotation: pan, carrello… 




 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  92	  Si potrebbe al limite nominare un package intero come “Stratificazione” e proporre così uno studio dei 
contenuti dell’immagine in un unico package. 
	   133	  
 
Come si nota, secondo questa schematizzazione, alle colonne presenti in DCP corrispondono gli 
annotation types di Advene, e alle voci le annotations. Gli schemi di Advene sono personalizzabili 
(a differenza delle macrocategorie di DCP), condivisibili e aperti (uno schema può importare 
annotation types di altri schemi, ad esempio il tipo “inquadratura” può appartenere sia a uno 
schema “riprese” che a uno schema “montaggio”).93 Le annotazioni sono definite da un nome e da 
un contenuto specifico che può essere un plain text (cioè una descrizione testuale), degli attributi 
numerici, dei grafici, oppure un simple-structured content (cioè una coppia “attributo:valore”): 
un’annotazione di tipo “Episodio” potrà contenere un attributo corrispondente al titolo 
dell’episodio, invece un’annotazione del tipo “Importante” potrà avere come contenuto un disegno 
SVG94 che mette in evidenza una zona dell’immagine. La strutturazione “nome attributo=valore” 
(ad esempio, “ambienti=interno”, da digitare senza spazi altrimenti risulta falsata la ricerca per 
parole-chiave) viene inoltre automaticamente ripetuta in ogni annotazione appartenente allo stessa 
tipologia, cosicché ogni volta che si inserisce un nuovo “nome attributo=valore”, questa chiave di 
analisi viene aggiunta anche nelle altre annotazioni dello stesso tipo. Si può decidere se utilizzare 
tanti tipi semplici (annotazioni singole per ogni personaggio, movimento di macchina, ecc…) 
oppure pochi tipi complessi (annotazioni ampie come “personaggio”, “movimenti di mdp” 
contenenti all’interno un paradigma di scelta — i nomi dei personaggi, le diverse tipologie di 
movimenti di macchina); in ogni caso è sempre possibile, in un secondo momento, trasformare un 
tipo semplice in tipi semanticamente ricchi.95 Un’altra funzionalità offerta dalle annotazioni 
consiste nel poter scegliere quale contenuto testuale o grafico può mostrare ogni annotazione, e cioè 
ad esempio decidere che sui mattoncini delle inquadrature sia visualizzabile il numero di 
inquadratura o la scala dei piani, oppure sui mattoncini dei personaggi visualizzare il nome del 
personaggio o un grafico che mostra la quantità di personaggi o l’andamento del sonoro; 
ovviamente cliccandoci sopra si possono comunque visualizzare tutte le altre annotazioni e le 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  93	  Si potrebbero per esempio battezzare due schemi con i titoli “Narrazione” e “Tempo” e al loro interno 
inserire tipi e quantità di annotation types secondo le proprie esigenze. Dentro “Narrazione” potrebbero 
essere contenute annotation types come “livelli di racconto”, “livelli di realtà”, “voce narrante”, ecc.; mentre 
dentro “Tempo” potrebbero essere contenuti tipi di annotazioni come “livelli temporali”, “durata relativa”, 
“velocità”, ecc…, e al loro interno il paradigma di scelta (le annotations). 94	  SVG sta per Scalable Vector Graphics e indica una tecnologia in grado di visualizzare oggetti di grafica 
vettoriale; serve per disegnare elementi grafici sopra il fotogramma, ad esempio per mettere in evidenza 
geometrie o dettagli dell’immagine.	  95	  È meglio privilegiare tanti tipi semplici se hanno contenuti diversi; se invece vi sono tanti attributi diversi 
che fanno parte di uno stesso tipo allora è meglio utilizzare poche annotation type con all’interno molti 
contenuti (ad esempio per l’annotation type “Inquadratura” prevedere all’interno molte annotazioni del tipo 
“scala dei piani”, “movimenti di macchina”, “angolazione”, permette di raggruppare informazioni senza 
sovraccaricare troppo il software e in particolare la timeline view). Se però si desiderasse approfondire lo 
studio dei movimenti di macchina, allora forse sarebbe più indicato battezzare tanti annotation type quanti 
sono i movimenti di macchina presi in considerazione. 
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relazioni appartenenti a quel mattoncino. Per creare le annotazioni vi sono diversi modi: lo si può 
fare direttamente sulle timeline, si possono importare da altre applicazioni oppure si può utilizzare 
una visualizzazione particolare che è quella degli “appunti”, che permette di seguire il film e 
prendere appunti contemporaneamente; poi, in automatico, questi appunti vengono associati a un 
codice temporale (un time stamp) e successivamente trasformati in annotazioni (come accade anche 
in Lignes de temps) o anche esportati in formato .txt. All’interno delle timeline si possono disegnare 
degli istogrammi per visualizzare l’onda sonora ma anche, ad esempio, il numero di personaggi in 
scena e altri elementi quantificabili (in modo da avere una micro visualizzazione della frequenza di 
un dato elemento in ogni segmento e in tutto il film); ogni timeline può essere navigata con il 
comando “play” situato all’inizio di ogni riga: questa funzione permette di navigare il film soltanto 
attraverso i mattoncini di una specifica timeline, vedendoli in successione come se il film fosse stato 
rimontato soltanto con i segmenti che contengono una certa informazione (ed è possibile anche 
vederli in loop). Se mentre si sta lavorando vi sono elementi del film dei quali non siamo sicuri e 
sui quali occorre ritornare, si può attivare la funzione degli Active bookmarks, i segnalibri, e una 
volta inseriti al punto giusto registrarli con un nome o un’espressione che spiega il motivo della loro 
presenza (ad esempio anche semplicemente la nota “da definire”). Per quanto riguarda le 
“relazioni”, si tratta di concetti che l’utente decide di stabilire tra annotazioni diverse ma simili; 
occorre stabilirne il tipo e il contenuto (se si vuole aggiungere più informazioni): ad esempio si può 
stabilire che l’annotazione “Sequenza 1” è in relazione con l’annotazione “Sequenza 24” e definire 
il tipo di relazione che intercorre tra i due segmenti (potrà essere una relazione diegetica legata 
all’ordine del racconto oppure una relazione evocativa: la Sequenza 1 presenta un evento che 
ritorna nella Sequenza 24, oppure la Sequenza 1 contiene un accenno a un fatto che scopriremo 
soltanto nella Sequenza 24). Nel momento in cui si vuole creare una relazione, basta trascinare un 
mattoncino sopra un altro e Advene chiede cosa fare; a quel punto si stabilisce di “creare una 
relazione” e se ne definisce la tipologia. Graficamente una relazione è marcata da una linea che 
collega i mattoncini interessati da quel collegamento; le relazioni, destrutturando il tempo del 
flusso, permettono di definire corrispondenze che altrimenti non potrebbero essere registrate 
attraverso una semplice visualizzazione temporale (ad esempio l’informazione che a un piano ne 
segue un altro a livello diegetico, ma non cronologico) e possono essere mostrate durante la 
navigazione sotto forma di finestre pop-up96 che spiegano all’utente che quell’inquadratura rinvia 
ad un’altra oppure ritorna successivamente ed è possibile cliccare all’interno del pop-up per passare 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  96	  I pop-up sono finestre che si aprono a un determinato momento (ma senza bloccare il flusso audiovisivo) 
per mostrare delle informazioni aggiuntive. Si possono ad esempio utilizzare per la gestione dei salti 
temporali, facendole apparire laddove una scena o un’inquadratura è già stata vista oppure ad indicare che 
una scena ne anticipa o ne segue un’altra (a quel punto cliccando sul pop-up si può passare alla scena 
cronologicamente successiva).	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all’inquadratura interessata. Le relazioni possono essere racchiuse anche all’interno del contenuto di 
un’annotazione (ad esempio tramite una semplice descrizione testuale: il personaggio Paul è in 
relazione con il personaggio John poiché alla fine si scoprirà che sono padre e figlio) ma è meglio 
reificarle come relazioni vere e proprie in modo da trasformarle in strumenti di manipolazione del 
documento (in questo modo, la relazione può essere sovrimpressa alle immagini, costituirsi in 
finestra pop-up, ecc…). 
Le ricerche funzionano in modo simile alle “righe aggregate” che abbiamo illustrato in DCP 
e servono per filtrare e selezionare un subset di elementi appartenenti a uno o più package secondo 
alcuni parametri di scelta. Le queries sono quindi un modo utile per avere accesso a una rilevante 
raccolta di elementi del package e possono anche essere salvate con un nome identificativo: infatti 
ogni package contiene una list of queries considerate importanti per le annotazioni che fanno parte 
di quegli schemi contenuti nella raccolta. Si possono ricercare uno o più parametri all’interno di un 
film e decidere se cercarli in tutte le annotazioni o soltanto in una;97 mentre in DCP si possono 
cercare al massimo quattro parametri simultaneamente (con una quinta colonna “jolly” a scelta che 
si affianca ai quattro parametri, ma ricordiamo che DCP mostra soltanto le occorrenze degli incroci 
dei quattro parametri prescelti, mentre la quinta colonna viene mostrata integralmente), la ricerca in 
Advene è molto più libera e più ricca perché funziona come un browser che cerca per parole-
chiave, esattamente come accade per le ricerche testuali di Google, conteggiando in automatico 
anche la quantità di elementi trovati. Non vi sono quindi limiti al numero di parole che si possono 
cercare, ma occorre tener presente che se tra due parole c’è uno spazio o un “and”, Advene le cerca 
separatamente, mentre se si inserisce un “+” il software ricerca i risultati aggregati (proprio come 
accade con le ricerche testuali in rete). Quello che si ottiene è una lista di elementi che contengono 
una o più parole, insieme o separate, e divise secondo le categorie di appartenenza. Ad esempio 
cercando la parola “archivio” tra i risultati si possono ottenere tipologie di annotazioni diverse cui 
saranno associati colori diversi proprio ad indicare la diversa categoria di appartenenza: 
 
a) le annotazioni di tipo “dialoghi” che contengono la parola “archivio” (giallo) 
b) le annotazioni di tipo “sottotitoli” che contengono la parola “archivio” (rosso) 
c) le annotazioni di tipo “cartelli” o “titoli” che contengono la parola “archivio” (verde) 
d) le annotazioni di tipo “natura del materiale” che contengono la parola “archivio” (blu) 
e) le note personali di appunti che contengono la parola “archivio” (viola) 
f) le relazioni tra annotazioni che riportano la parola “archivio” (grigio) 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  97	   In Lignes de temps non si potevano invece fare ricerche statistiche su diverse timeline 
contemporaneamente, ma semplicemente osservare i dati tramite la verticalizzazione. 
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Nelle ricerche avanzate si possono incrociare più parametri rispetto alle ricerche standard, seguendo 
la struttura dell’ECA paradigm: ECA sta per Event-Condition-Action, un tipo di filtro che permette 
di specificare una regola particolare contenente un Evento, una Condizione e un conseguente set di 
Azioni da riprodurre; ad esempio si può chiedere che al verificarsi di un evento (quando arriva 
l’inizio di un’annotazione) se l’annotazione è di tipo “Shot”, allora si può mostrare il contenuto 
dell’annotazione sul video (il numero di inquadratura) e far apparire una finestra popup che propone 
all’utente di saltare alla prossima inquadratura.98 È possibile inoltre etichettare le annotazioni con 
un nome (tag) e un colore e svolgere ricerche per tag, un’opzione che aiuta a precisare 
ulteriormente le analisi. Una volta ottenuti i risultati si passa alla parte più importante, ossia alla 
scelta del modo di visualizzazione dei risultati, una funzionalità che serve a rendere la ricerca ancor 
più efficace e che contraddistingue Advene rispetto agli altri software. 
Le views di Advene sono il risultato dell’applicazione delle ricerche al documento 
audiovisivo annotato; esse producono nuovi documenti multimediali utilizzando informazioni 
contenute nel flusso audiovisivo, nella struttura delle annotazioni o in entrambi, e possono anche 
dare accesso al flusso. Advene permette di visualizzare le informazioni in tre modi.99 Le ad hoc 
views sono predefinite e danno la possibilità di osservare i risultati della ricerca sottoforma di 
timeline navigabile, di trascrizione testuale che mostra annotazioni dello stesso tipo in una finestra 
di testo e mentre il film scorre evidenzia l’annotazione (la trascrizione è cliccabile e conduce 
direttamente allo spezzone di film desiderato), di albero che mostra una gerarchia (tree view) 
oppure sotto forma di messa in evidenza dei risultati (highlight annotations) tramite un colore che 
evidenzia i mattoncini in cui è presente quel risultato;100 si possono anche utilizzare i risultati per 
creare nuove annotazioni, esportare tabelle con Excel, montare i risultati in parallelo (simile al bout-
à-bout di Lignes de temps) e creare commenti da pubblicare sul web insieme a delle immagini di 
riferimento del film (documento HTML). Le static views sono invece personalizzabili e permettono 
di creare documenti XHTML,101 cioè ipertesti da pubblicare e condividere sul web (sono pagine 
web dotate di fotogrammi presi dal video e note tratte dalle annotazioni). Infine le dynamic views, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  98	  Un’applicazione che si rivela molto utile per i non vedenti è quella che stabilisce che ad ogni cambio 
inquadratura venga emesso un suono: in questo modo si può aiutare l’utente a “sentire” il ritmo del film 
attraverso un’emissione sonora che avverte ad ogni taglio. 99	  In realtà se consideriamo anche le tre modalità di base offerte per default dal software — e cioè il player 
per la navigazione del filmato, quella che mostra un riassunto statico del film sotto forma di tavola di frames 
estratti dal flusso ogni 10 secondi insieme al suono e generati automaticamente (l’AVD = AudioVisual 
Document, che si trova sotto il player, proprio sopra la timeline), e quella che mostra la struttura delle 
informazioni, come per esempio le inquadrature, le sequenze, i personaggi, ecc. (l’AS = Annotation 
Structure) — le modalità di visualizzazione sono sei. 100	  I “mattoncini” evidenziati possono anche essere duplicati per poterci lavorare sopra.	  
101 Un file XHTML, acronimo di eXtensible HyperText Markup Language, è una pagina HTML scritta in 
conformità con lo standard XML e rappresenta la versione aggiornata dell’HTML (fonte: 
www.wikipedia.org). 
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anch’esse personalizzabili, permettono di modificare in modo dinamico la resa del video 
imprimendo i contenuti delle annotazioni prescelte sulle immagini del flusso, seguendo una serie di 
regole simili a quelle dei filtri della posta elettronica (che seguono a loro volta l’ECA paradigm di 
cui abbiamo parlato). Quest’ultima funzione permette di creare ipervideo cioè filmati “potenziati” 
che insieme al documento audiovisivo d’origine contengono anche sottotitoli o altre note e grafiche 
che si desiderino visualizzare durante la navigazione, su tutte le immagini o solo su alcune (come ad 
esempio il numero di inquadratura, la numerazione delle sequenze, i movimenti di macchina o 
anche i propri commenti).102 In questo modo si può modificare il corso della lettura del film non 
soltanto sovrascrivendo alcuni contenuti della lettura attiva sulle immagini, ma anche favorendo una 
maggiore interazione con l’utente tramite la comparsa di finestre pop-up che guidano la 
navigazione, o facendo visualizzare soltanto alcuni frammenti del documento. L’ipervideo è in 
realtà un insieme di views che danno vita a un augmented video o annotation-enhanced video 
player, una sorta di video di secondo grado corredato di una serie di informazioni critiche molto 
simile all’S/Z di Roland Barthes, che proponeva una riscrittura del testo d’origine con l’inserimento 
del commento critico tra riga e riga. In questo caso il flusso non si arresta (mentre nel caso di 
Barthes la lettura dei commenti critici inevitabilmente interrompe il racconto) ma viene comunque 
chiesto all’utente di attivare una maggiore attenzione rivolta non soltanto alle immagini e al sonoro 
ma anche alle scritte e agli elementi di grafica che dovessero comparire durante e/o sopra il flusso. 
Questo strumento si rivela molto utile quando si comincia l’annotazione e può essere necessario 
verificare che la divisione delle inquadrature sia giusta e che non si siano saltate inquadrature: 
facendo comparire la numerazione sequenziale ad ogni cambio inquadratura è possibile verificare 
ed eventualmente correggere (si tratta quindi di una funzione di mise en forme, adatta a lezioni e 
conferenze, ma anche utile ai fini della pratica analitica).103 Un elemento di visualizzazione 
aggiunto di recente in Advene è l’interfaccia spaziale che permette di muovere e accorpare schemi e 
annotazioni nello spazio: si tratta di una finestra che mostra una schematizzazione delle strutture 
che abbiamo creato (schemi, annotation type e relation type) nello spazio (anziché sottoforma di 
albero come avviene nella tree view); questa funzionalità è interessante perché permette di liberarsi 
da certe rigidità strutturali e di immaginare nuovi tipi di legami tra annotazioni e nuovi 
accorpamenti possibili.104 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  102	  I caption — cioè le catture degli elementi contenuti nelle annotazioni che si vogliono inserire sul flusso 
audiovisivo — si attivano nell’area posta al di sopra dello schermo di navigazione. 103	  L’utente può scegliere ogni volta quale contenuto dell’annotazione vuole visualizzare (si possono anche 
visualizzare tutti i contenuti). 104	   Gli sviluppatori stanno ancora lavorando su questa funzionalità per rendere l’interfaccia spaziale 
maggiormente utile e chiaro. 
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Come accennato all’inizio, Advene gestisce separatamente i filmati e i package (come anche 
Ldt e DCP), per cui è necessario caricare il filmato di riferimento ogni volta che si vuole utilizzare 
il software e insieme aprire il relativo package;105 si possono anche salvare package diversi dello 
stesso film per effettuare studi diversi che non si vogliono mescolare in una stessa raccolta dati. La 
scelta di separare la lettura del flusso dalla descrizione dello stesso flusso è dovuta a esigenze 
pratiche e legali: il package può infatti essere aperto indipendentemente dal flusso (e ci si può 
lavorare per apportare modifiche o completare le descrizioni senza bisogno di avere il film a portata 
di mano — alcune views non necessitano del DVD per essere mostrate) e la scelta del formato DVD 
serve a migliorare la pratica e la condivisione (si tratta di un supporto di alta qualità audiovisiva e 
alla portata di tutti). Ma la scelta del DVD è dovuta anche ad esigenze legali e permette di risolvere 
il problema dei diritti: al momento dell’acquisto di un DVD, lo spettatore detiene i Reading Rights e 
può quindi utilizzarlo per il proprio active reading senza diffonderlo in rete (si tratta infatti di un 
uso privato). In questo modo è anche più semplice arricchire corpus audiovisivi preesistenti senza 
dover ricodificare ogni volta il materiale e non si impone un punto di vista canonico sul materiale 
ma si favoriscono “cornici analitiche” (gli schemi) diverse per analizzare uno stesso documento.106 
Come abbiamo visto, tutte le finestre di cui si compone l’interfaccia sono mobili e modificabili, 
cosicché si può decidere un ambiente di lavoro (environment) e salvarlo per poi ritrovarlo ogni volta 
che ci si rimette a lavorare. L’idea di un GUI che si piega alle esigenze dell’utente, dotato di 
metadati dal design flessibile e mezzi di visualizzazione versatili, è al centro del progetto Advene 
che si propone, lo ripetiamo, di coinvolgere comunità di utenti che si organizzano attorno a diverse 
tipologie di discorsi legati agli audiovisivi e di risolvere la questione del diritto d’autore. Con la sua 
struttura separata, infatti, Advene permette di mostrare soltanto la struttura delle annotazioni 
corredata da alcuni fotogrammi esplicativi (UTBV = User-Time Based Video, cioè un documento 
HTML che si ancora alla temporalità dell’utente e spazializza il flusso in una serie di dati testuali) 
oppure di offrire un video potenziato dalla struttura delle annotazioni, cioè un ipervideo (STBV = 
Stream-Time Based Video, un video annotato che si àncora direttamente alla temporalità del 
flusso). La lettura attiva che il progetto cerca di favorire nell’utente, prevede diverse fasi (che 
ritroviamo anche nella semplice lettura critica di un libro): una fase di definizione (gli schemi), una 
fase di annotazione (le annotazioni e le relazioni) e una fase finale di scelta (le ricerche e le 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  105	  Ovviamente ciò non è necessario se si vuole lavorare sull’ultimo progetto in memoria; in quel caso è 
sufficiente scegliere l’opzione “Open recent” e selezionare il file (il video viene così associato 
automaticamente). 106	  AUBERT Olivier, PRIÉ Yannick, Advene: Active Reading through Hypervideo, LIRIS FRE 2672 CNRS 
report, Lyon 1 University, September 2005. Nello specifico, l’utente può condividere i dati (un package, 
degli schemi, delle views, ecc…) attraverso la “fusione” di un altro package nel proprio (in questo caso i due 
package rimangono distinti ma visibili entrambi) oppure tramite l’importo dinamico, cioè una sorta di 
inglobamento di un package all’interno dell’altro. 
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visualizzazioni dei risultati delle ricerche). Questa concezione viene definita dagli sviluppatori del 
software come un passaggio cruciale nell’ambito dei documenti audiovisivi, poiché marca il 
passaggio dai video retrieval systems (sistemi semplici di recupero delle informazioni con cui un 
video è stato indicizzato) ai video information management systems, sistemi più avanzati che 
permettono di manipolare i risultati della ricerca/recupero nella direzione dell’hypermedia 
authoring, cioè della gestione da parte dell’utente delle informazioni collegate a un flusso 
audiovisivo, possibilità che trasforma l’utente in “autore”, cioè produttore di contenuti nuovi 
(l’ipervideo).107 L’ipervideo è infatti, nelle parole dell’équipe di Advene, una “cornice unificante” 
che integra le diverse fasi del recupero e dell’utilizzo delle informazioni attraverso un modello 
flessibile che non impone nessuno schema di indicizzazione preciso; esso permette paradossalmente 
di rompere la lettura lineare (tramite la struttura delle annotazioni) e al contempo di conservare il 
flusso del documento audiovisivo: si tratta cioè di una rottura che si fa nel flusso e che permette 
simultaneamente la navigazione e l’interazione.108 In questi ultimi anni l’attenzione degli 
sviluppatori del software si è infatti rivolta soprattutto all’utilizzo che diversi tipi di utente fanno 
dell’ipervideo, allo scopo di capire quali forme sono maggiormente pertinenti per determinati tipi di 
studi; in questo senso si potrebbe immaginare di arrivare a modellizzare dei generi di ipervideo per 
aiutare l’utente e offrirgli suggerimenti durante la lettura attiva.109 
Un altro sviluppo futuro del software riguarda l’integrazione di modelli ontologici 
all’interno della piattaforma: un’ontologia è una semantica, cioè una descrizione formale e precisa 
di concetti che appartengono a uno stesso campo e delle loro interrelazioni; offrire a una macchina 
un modello ontologico significa offrirle un’esplicitazione dei propri elementi e delle proprie 
strutture per renderla capace di interrogare le informazioni con maggior precisione e in automatico. 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  107	  AUBERT Olivier, PRIÉ Yannick, From video information retrieval to hypervideo management, LIRIS 
FRE 2672 CNRS report, Lyon 1 University, October 2004 (Québec). Si parla anche di User-lead innovation, 
un nuovo quadro mediale in cui l’utente può agire direttamente sui metadati (cfr. anche AUBERT Olivier, 
PRIÉ Yannick, Advene: Active Reading through Hypervideo, op. cit.). 108	  Una funzionalità molto interessante, e che va nella direzione di una maggior consapevolezza nella lettura 
attiva, è lo storico di Advene: tramite il bottone “Traces” e il bottone “Rec” si mantiene infatti memoria di 
tutte le operazioni che l’utente fa durante una sessione di lavoro; si capisce quanto sia importante attivarlo 
durante l’annotazione e tenerlo anche aperto su un lato dello schermo per non perdere il filo del proprio 
percorso, ritrovare le modifiche effettuate e anche trasmettere agli sviluppatori il proprio lavoro (il file delle 
“tracce” viene infatti salvato automaticamente in una cartella del computer). Inoltre, anche la finestra dello 
“storico” può essere aperti nelle diverse aree offerte dall’interfaccia e quindi essere visualizzato con diverse 
modalità: sottoforma di tabella, di timeline, ecc…. 109	  Si tratta di un vero e proprio campo di ricerca che mira alla creazione di una sorta di “grammatica” 
dell’ipervideo. Per rendere più efficiente l’applicazione, si immagina infatti che in futuro essa possa dotarsi 
di alcuni percorsi consigliati in grado di guidare l’utente e rendere leggibili ed efficaci gli ipervideo (cfr. 
AUBERT Olivier, PRIÉ Yannick, Documents audiovisuels instrumentés. Temporalités et détemporalisations 
dans les hypervidéos, LIRIS FRE 2672 CNRS report, Lyon 1 University, December 2004). La 
modellizzazione, in generale, è proprio l’elemento che differenzia Advene dagli altri strumenti presi in 
considerazione e che ne determina la ricchezza e il grosso potenziale analitico. 
	   140	  
Ad oggi è possibile, e anzi incoraggiato, un approccio ontologico (anche se l’interfaccia non è 
ancora abbastanza strutturato per questo tipo di applicazione), poiché Advene è talmente 
personalizzabile ed elastico da permetterlo; si tratta ovviamente di produrre un ampio lavoro di 
definizione teorica a monte per definire l’ontologia e poi affiancarvi una serie di dati conformi alla 
descrizione data.110  
La presenza di così tante funzionalità, che rendono il software ricco e al contempo 
complesso, è una scelta che va nella direzione di una possibile indagine critica interamente condotta 
all’interno del mezzo (il computer). Come abbiamo visto, lavorare con DCP non è sufficiente 
affinché l’utente/lo studioso possa sentirsi autonomo rispetto alla carta (cioè al quaderno degli 
appunti), data la sua struttura complessa e rigida che lo rende poco gestibile.111 Il progetto Advene, 
invece, mira a rendere autonomo l’utente offrendogli una quantità di funzioni in grado di soddisfare 
quasi tutte le pratiche cui la carta lo ha abituato integrandole con le possibilità del digitale: prendere 
appunti, fermarsi, tornare indietro, mettere un segnalibro, commentare a lato di un’annotazione, fare 
schemi e grafici, conteggiare le occorrenze e calcolare statistiche, spostare i termini dell’analisi, 
visualizzare stessi gruppi di dati in modi diversi, condividere il proprio percorso critico, osservare la 
propria pratica; infatti la possibilità di registrare la propria sessione di lavoro offre un supporto 
concreto a favore non soltanto del recupero dei propri dati ma anche dell’opportunità di essere 
seguiti nel proprio itinerario critico dagli sviluppatori del software. A questo proposito, è nata 
un’interessante prospettiva di collaborazione con gli ingegneri di Advene che sono interessati alle 
diverse pratiche che utenti diversi mettono in campo durante l’uso del software. Nel caso di uno 
studioso di cinema, l’équipe del LIRIS è infatti interessata all’integrazione, all’interno della 
piattaforma, di quelle forme d’uso tipiche di un certo indirizzo di ricerca: cosicché il quaderno degli 
appunti, che nel nostro caso coadiuva sia la pratica digitale che la riflessione teorica, si rivela essere 
un elemento importante anche per gli informatici, allo scopo di fornire nuove funzionalità agli 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  110	  In una ontologia tutto viene predefinito e non vi è spazio per l’ambiguità; questo comporta una precisione 
che agevola la condivisione dei dati ma ne rende più complessa la strutturazione. Ad oggi Advene è dotato di 
una ontological extension che gli permette di sostenere alcuni compiti precisi come ad esempio il controllo 
della coerenza dei dati (il consistency checking, e cioè la verifica che si stia usando lo schema giusto con la 
visualizzazione giusta), la lista errori (reporting) per costruire una classe specifica di elementi erronei da 
porre a confronto con i dati corretti, e il confronto tra annotazioni (advising) che permette di definire a monte 
una serie di pattern che devono comparire all’interno di determinate annotazioni. Sul sito del LIRIS si può 
osservare uno studio specifico del film “Nosferatu” di Murnau fatto utilizzando questa funzione (Cfr. 
CHAMPIN Pierre-Antoine, PRIÉ Yannick, On the Articulation of Document Models and Ontological 
Models: Integration of Semantic Web Technology in an Annotation-based Hypervideo System, LIRIS FRE 
2672 CNRS report, Lyon 1 University, 2007).  111	  Ripetiamo che, dato che DCP non permette la correzione degli errori e nemmeno un confronto diretto con 
lo sviluppatore, occorre sempre annotarsi le proprie riflessioni e scrivere i dati da qualche parte prima 
dell’inserimento definitivo. Inoltre DCP non permette neanche una visione “completa” del film, data la sua 
struttura per righe e colonne.	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utenti, ma anche di inserire categorie per la creazione di arborescenze tematiche e ontologie. Di 
seguito si riporta una tabella che illustra in sintesi le diverse peculiarità dei software presi in esame 
in questo capitolo confrontandoli tramite una griglia di funzionalità. 	  





INTRODUZIONE: IL PROGETTO DI RICERCA 
 
Con questo progetto di ricerca ci si era proposti di studiare le forme della configurazione del 
tempo nel racconto di finzione audiovisivo attraverso la verifica e lo sviluppo di un modello 
analitico e interpretativo con strumenti digitali; volevamo, in particolare, studiare la 
rappresentazione filmica del tempo (nelle varie dimensioni e configurazioni che può assumere 
all’interno del racconto filmico) quale manifestazione dell’enunciazione.1 Per fare questo ci 
sembrava necessario poter analizzare in modo sistematico e dettagliato un corpus di film esemplari 
dal punto di vista della costruzione temporale avendo a disposizione un modello di analisi rigoroso 
e articolato, il più possibile “oggettivo”, in grado di garantire la gestione e l’incrocio dei numerosi 
dati che sarebbero emersi dai diversi piani di osservazione, sia a livello della segmentazione del 
film che a livello dei differenti “strati” che lo compongono. In realtà, il progetto si è dovuto adattare 
man mano alle difficoltà incontrate nell’utilizzo dei software (difficoltà dovute al grado di sviluppo 
dei primi programmi informatici impiegati che avevano problemi di stabilità e necessitavano di 
ulteriori modifiche) focalizzandosi poi sull’analisi filmica di due testi esemplari e sul test incrociato 
di vari programmi informatici dedicati all’annotazione e all’analisi di audiovisivi. In questo modo, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Come sottolinea Cesare Segre, all’interno delle analisi testuali, il problema del tempo è centrale e rimanda a 
una dialettica interno/esterno (tempo del testo/tempo di lettura) e lineare/non lineare: il tempo del testo è 
infatti lineare mentre a ben vedere il tempo di lettura, così come il tempo di analisi, implicano una 
detemporalizzazione del testo (il critico lo spezza per farne strutture e sistemi, il lettore indugia durante la 
lettura e la riorganizza nella memoria). Inoltre è proprio il tempo a fornire un elemento discriminante di base 
tra i vari modi di concatenazione degli avvenimenti: il tempo aiuta infatti a capire i fenomeni di “recursività” 
che danno a un testo la propria identità (rarissime sono le opere letterarie che rispettano l’ordo naturalis 
degli eventi, altro elemento che ci porta a rivedere la definizione data poco sopra: la linearità temporale dello 
scritto è solo apparente, ossia una sua lettura puramente linguistica è impossibile) (cfr. SEGRE Cesare, Le 
strutture e il tempo. Narrazione, poesia, modelli, Torino, Einaudi, 1974). Come vedremo, queste riflessioni 
valgono per lo più anche per il racconto filmico, nonostante la maggior parte dei film appartenenti al 
cosiddetto “cinema classico” (comprese anche la maggior parte delle produzioni commerciali degli ultimi 
trenta/quaranta anni) rispettino solitamente l’ordo naturalis (fanno eccezione alcuni generi particolari come 
il noir o il musical che trasgrediscono più facilmente la norma cronologica). Anche Bettetini, nell’importante 
Il tempo del senso. La logica temporale dei testi audiovisivi, Milano, Bompiani, 1979, p.50, sottolinea che la 
logica della significazione cinematografica deve «tenere conto della temporalità in cui la significazione si 
articola», sia a livello della rappresentazione temporale che a livello della forma diegetica del film, ossia 
della sua enunciazione; il film, infatti, impone un mondo sul quale e per il quale sono già state operate tutte 
le scelte e alla cui visione lo spettatore si abbandona (un abbandono che implica quindi una fruizione di quel 
mondo e quindi anche del suo svolgimento e dei condizionamenti della sua temporalità). 
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piuttosto che rinvenire le forme della configurazione del tempo (una sorta di censimento dei modi 
tecnici e formali con cui si realizzano al cinema), si è preferito analizzare la configurazione del 
tempo come marca enunciativa all’interno di due film esemplari, analizzati integralmente sia per 
testare le teorie che si sono occupate di questo aspetto (e le categorie filmiche che nel tempo sono 
state formulate), sia per trovare una metodologia pratica da impiegare con i software. Dal momento 
che la pertinenza di studio scelta andava applicata alla cosiddetta “analisi intrinseca”, e quindi 
all’analisi complessiva dei due film prescelti anziché a uno o più frammenti di testo, era importante 
poter usufruire di uno strumento digitale in grado di gestire l’incrocio di numerosi dati per 
effettuare le ricerche specifiche in modo rapido e “oggettivo”, e rendere accessibili i dati per 
indagini future. Eravamo venuti a conoscenza del software sviluppato dall’Università di Pisa, il 
DCP, un software pensato proprio per questo tipo di indagini all’interno dell’insegnamento di 
Analisi del film; per questo motivo inizialmente abbiamo strutturato il progetto intorno a questo 
strumento, andando incontro alla concezione di base su cui era stato costruito. 
Affrontare lo studio dei testi filmici seguendo il modello narratologico e linguistico-testuale 
ci permetteva di attingere a un ampio serbatoio di teorie, definizioni e categorizzazioni stabilite da 
alcuni decenni e felicemente applicate al cinema, un bagaglio condiviso e quindi universale, 
impiegato in numerosi insegnamenti universitari sia in Italia che all’estero, in linea anche con la 
prospettiva didattica che con la nostra ricerca ci eravamo prefissi. In particolare ci interessava poter 
studiare il racconto filmico nella doppia dimensione dell’enunciato e dell’enunciazione 
(sdoppiamento che è stato messo in luce da Emile Benveniste, Gérard Genette e Paul Ricoeur); 
questa distinzione, che ne evidenzia la doppia natura temporale, consente di rinvenire e analizzare i 
diversi livelli temporali che scaturiscono dall’osservazione incrociata del tempo della storia con il 
tempo del racconto e il tempo della narrazione.2 Per un film come Toto le héros di Jaco Van 
Dormael (da cui la nostra ricerca ha preso spunto), ci è parso particolarmente utile il dibattito 
attorno all’enunciazione e ai tempi del verbo portato avanti in primis da Emile Benveniste,3 ripreso 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  2	  Si fa riferimento ai seguenti studi: per la teoria dell’enunciazione BENVENISTE Emile, Problèmes de 
linguistique générale, Paris, Gallimard, 1966 (vol.1) – 1974 (vol.2); Problemi di linguistica generale, 
Milano, Il saggiatore, 1971-2010 (traduzione di Maria Vittoria Giuliani). Per l’analisi del racconto come 
narrazione GENETTE Gérard, Figures III, Paris, Seuil 1972; Figure III, Torino, Einaudi, 1976 (traduzione 
di Lina Zecchi); Nouveau discours du récit, Paris, Seuil, 1983. Per la ricerca approfondita su tempo del 
racconto, tempo della narrazione e tempo della vita, RICOEUR Paul, Temps et récit tome 1, Paris, Seuil, 
1983; Tempo e racconto, Milano, Jaca Book, 1986 (traduzione di Giuseppe Grampa); Temps et récit II – La 
configuration dans le récit de fiction, Paris, Seuil, 1984; Tempo e racconto volume II – La configurazione nel 
racconto di finzione, Milano, Jaca, 1985 (traduzione di Giuseppe Grampa). 3	  Poiché, come afferma Benveniste, la temporalità non è una dimensione innata del pensiero ma «è prodotta 
in realtà all’interno e per mezzo della enunciazione», op. cit., p.101. 
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da Harald Weinrich e Käte Hamburger,4 e in seguito raccolto e ampliato da Paul Ricoeur all’interno 
di una nuova prospettiva. Nella sua trattazione, Benveniste aveva distinto due dimensioni 
linguistiche facenti a capo a due diversi piani di enunciazione: quello della storia (caratterizzato 
dall’autonomia dei fatti e dall’utilizzo dei tempi del passato) e quello del discorso (che invece 
implica un locutore e utilizza i tempi del presente e del futuro).5 I tre autori concordano nel 
dimostrare che il tempo verbale non deriva dall’esperienza fenomenologica del tempo e non ha 
quindi a che vedere con quella linearità che una concezione cronologica implicherebbe; affermando 
quindi l’indipendenza del sistema dei modi e dei tempi verbali, suggeriscono come anche la 
composizione narrativa sia indipendente dalla realtà e come i tempi verbali assurgano al ruolo di 
puri elementi di narrativizzazione all’interno della catena del racconto. Se Hamburger registra una 
nuova logica dei tempi verbali all’interno della finzione rispetto a quella delle grammatiche (una 
logica che distingue gli enunciati di realtà ascrivibili a un Ich-originen che utilizza i tempi reali e 
parla in prima persona, dalla finzione che utilizza invece la terza persona e i verbi del passato e 
nella quale non è rinvenibile né un narratore né alcun elemento legato al tempo)6 — separando 
quindi nettamente la forma grammaticale dal significato temporale, in una prospettiva 
eminentemente formalistica — Weinrich, pur mantenendo la stessa distinzione, la amplia 
adeguandola alla prospettiva comunicativa, nella direzione di un’interpretazione dei tempi verbali 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  4	  Si fa riferimento ai seguenti studi: HAMBURGER Käte, Die Logik der Dichtung, Stuttgart, Ernst Klett, 
J.G. Cotta, 1957; Logique des genres littéraires, Paris, Seuil, 1986 (traduzione di Pierre Cadiot). 
WEINRICH Harald, Tempus. Besprochene und erzählte Welt, Stuttgart, Kohlhammer, 1964; Tempus. Le 
funzioni dei tempi nel testo, Bologna, Il Mulino, 2004 (traduzione di Maria Provvidenza La Valva e Paolo 
Rubini). 5	  In Problemi di linguistica generale, op. cit., Benveniste si occupa delle forme linguistiche della soggettività 
all’interno del discorso (la trattazione di Benveniste si situa sul versante linguistico della teoria del discorso e 
ha come orizzonte la comunicazione, quindi in una fase successiva rispetto alla teoria del segno che aveva 
caratterizzato la prima linguistica, concentrata invece sullo studio dell’enunciato) e in particolare, nella parte 
quinta del volume, il linguista analizza le relazioni di persona e di tempo nel verbo francese, l’uso dei 
pronomi e le manifestazioni della soggettività nel linguaggio, arrivando a dimostrare come i tempi verbali 
siano ascrivibili a due diversi piani di enunciazione, l’enunciazione storica e il discorso, appunto. All’interno 
di questi due piani, Benveniste include ed esclude alcuni tratti specifici (tempi della storia e tempi del 
discorso) individuando le differenze tra tempi del passato, del presente e del futuro, tempi semplici e tempi 
composti, all’interno di rapporti logici e correlativi che rispondono principalmente a questioni 
intralinguistiche ed enunciative (quindi non temporali). Anche i pronomi (analizzati insieme alle classi dei 
dimostrativi e degli avverbi, con cui condividono il fatto di rimandare sempre e solo all’enunciazione: «la 
deissi è contemporanea alla situazione di discorso che porta l’indicatore di persona», op. cit., p.304), 
vengono inseriti all’interno delle diverse situazioni di discorso e interpretati come elementi legati alle 
condizioni d’uso di ogni parlante. Nel nostro caso sarà interessante notare come queste riflessioni siano di 
stimolo per l’analisi dell’enunciazione nel primo film che abbiamo analizzato, proprio in quanto «il 
fondamento della soggettività è nell’esercizio della lingua» (cfr. BENVENISTE Emile, op. cit., p.314), e la 
soggettività ingloba anche la temporalità. 6	  Ipotesi di studio che porta l’autrice ad escludere il romanzo alla prima persona dalla fiction, e a interpretarlo 
come genere misto, sorta di autobiografia finta (cioè non reale) che mescola enunciati di realtà con un uso 
letterario della lingua. Per Hamburger la finzione è una funzione narrativa priva di attinenza con la realtà (è 
una finzione di racconto) e d’altro canto tutto ciò che invece fa capo a un Ich-originen (poesia, storia, 
eloquenza, saggistica, autobiografia) non è letteratura. Op. cit.. 
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come modi per manovrare il modo di ricezione di un testo letterario, cosicché l’uso di un tempo 
piuttosto che un altro avrebbe a che fare con l’atteggiamento comunicativo e con la messa in rilievo 
di diversi aspetti del racconto piuttosto che con una concezione puramente formale che rischia di 
essere riduttiva.7 Il dibattito viene ripreso da Ricoeur alla luce di una nuova considerazione che 
porta lo studioso a sottolineare la necessità di un legame tra l’esperienza di finzione del tempo e 
quella del tempo vissuto;8 il filosofo cerca infatti di capire come mai, in ultima analisi, nella 
finzione letteraria si utilizzino sempre i tempi del passato, non soddisfatto dalle spiegazioni di 
Hamburger che, come abbiamo visto, ne offriva un’interpretazione in chiave strettamente 
linguistica, escludendo del tutto il mondo fenomenico. A questo proposito, Ricoeur propone non 
soltanto di reintrodurre il collegamento con il passato reale (cronologico)9 ma anche di prendere in 
considerazione la presenza di due discorsi all’interno della finzione, (reintroducendo in questo 
modo anche il narratore, che la studiosa aveva liquidato dalla logica del genere “finzione”): il 
discorso del narratore e il discorso del personaggio. Il narratore è infatti un soggetto di discorso 
all’interno della finzione e al suo discorso sono da attribuire tutte le distorsioni temporali presenti 
nel racconto (i “giochi con il tempo” che avvengono sia a livello di enunciato — tra tempo della 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  7	  In particolare Weinrich individua due registri comunicativi, quello del commento e quello della narrazione 
(che trovano rappresentazione nei diversi generi letterari) e tre assi della comunicazione (la situazione di 
locuzione, la prospettiva temporale e il rilievo) che gli permettono di ridefinire la funzione di ogni tempo 
all’interno delle diverse lingue (tempi del mondo commentato e tempi del mondo narrato). Vedremo 
analizzando Toto le héros come queste suddivisioni possano trovare un riscontro utile ai fini dello studio 
dell’enunciazione filmica; lo studio di Weinrich, infatti, ammettendo una maggiore elasticità nella 
definizione dei tempi verbali all’interno dei diversi generi di discorso (elasticità dovuta proprio alla 
prospettiva adottata che, ripetiamo, è quella della comunicazione), ci permette di interpretare con maggior 
ricchezza di sfumature l’impianto enunciazionale di un film sofisticato dal punto di vista narrativo come il 
primo film che analizziamo.   8	   In estrema sintesi: Ricoeur ritiene che ci sia una reciprocità tra narratività e temporalità in quanto si può 
parlare di tempo umano quando l’esperienza temporale viene articolata in modo narrativo e, allo stesso 
tempo, ogni racconto di finzione diventa significativo quando disegna i tratti dell’esperienza temporale 
dell’uomo. A questo proposito postula l’esistenza di tre mimesis che hanno in carico la mediazione tra il 
mondo, l’opera e lo spettatore: Mimesis I (MI) è ciò che sta a monte della composizione poetica, Mimesis II 
(MII) è la composizione poetica e Mimesis III (MIII) è ciò che sta a valle della composizione poetica; in 
questo modo l’opera (MII) attinge dal mondo (MI) e lo rielabora secondo una propria “composizione” per 
restituirlo allo spettatore che se ne appropria (MIII). Il mondo viene quindi configurato dalla composizione 
poetica e rifigurato dallo spettatore. In questo senso, per Ricoeur, vi è una necessità transculturale che lega 
l’attività di raccontare una storia e il carattere temporale dell’esperienza umana (cfr. RICOEUR Paul, Tempo 
e racconto, Milano, Jaca Book, 1986, traduzione di Giuseppe Grampa). Per dimostrare questa “necessità”, il 
filosofo analizza alcune teorie della storia per mettere in luce il legame inscindibile che esiste tra storia e 
racconto, e tre “favole sul tempo”, romanzi costruiti attorno a strutture temporali particolarmente complesse 
che rinviano a una rinnovata concezione del tempo. 9	  Questione che muove dalla constatazione che i concetti di “anticipazione” e “retrospezione” hanno senso 
soltanto se esiste un rinvio al tempo cronologico. E infatti la concezione ricoeuriana delle tre mimesis serve 
proprio a dimostrare come il mondo fenomenico e il mondo narrativo siano strettamente connessi e come si 
influenzino a vicenda in una sorta di circolarità che lega in modo inscindibile la vita e i racconti della vita; la 
finzione avrebbe dunque lo scopo di dare all’uomo una nuova coscienza del tempo (in questo senso, la posta 
in gioco dei “giochi con il tempo” tra enunciato ed enunciazione sarebbe il vissuto temporale).	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storia e tempo del racconto — sia a livello di enunciazione) afferibili alla categoria genettiana della 
“Voce”.10 Il discorso del personaggio va dunque attribuito al discorso del narratore, il quale 
racconta il discorso dei suoi personaggi, mentre la dimensione del passato, segnale di ingresso nella 
finzione, è un modo per neutralizzare e sospendere quel passato di cui non si fa parte ma che in 
qualche modo è legato al tempo vissuto.11 In questa ottica assumono una forte rilevanza le 
variazioni della distanza dell’atto di narrazione (enunciazione) dagli avvenimenti raccontati 
(enunciato), variazioni che occorre analizzare attraverso le categorie del Punto di vista (che segnala 
l’orientamento dello sguardo del narratore nei confronti della sfera di esperienza dei suoi 
personaggi) e della Voce narrativa (che si rivolge al lettore dal presente di narrazione per 
presentargli il mondo raccontato).12 Come fa notare Ricoeur, il punto di vista e la voce sono due 
dimensioni dell’analisi da tenere strettamente collegate poiché rappresentano una stessa funzione 
(l’enunciazione) ma da due angolazioni differenti, e i giochi con il tempo che si creano 
dall’incontro dei diversi livelli narrativi (storia, racconto, narrazione) servono in ultima analisi a 
riformulare un’esperienza del tempo, come dimostrano le tre opere letterarie che il filosofo prende 
in considerazione a chiusura e dimostrazione della propria argomentazione e come vedremo con il 
secondo film preso in esame nel quinto capitolo.  
Tali questioni assumono notevole rilevanza all’interno degli studi letterari (centro di 
interesse degli studi che abbiamo citato) e si rivelano ancor più stimolanti se rapportate al cinema, 
dove si registra una maggiore complessità e, conseguentemente, maggiori possibilità di riflessione 
dovute alla pluricodicità del linguaggio cinematografico.13 Ma per analizzare i codici e sottocodici 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  10	   Una voce (quella del narratore) che dalla propria dimensione temporale (il Tempo della Narrazione) 
comanda il Tempo del Racconto. Questa voce, che ci racconta tutto, è quindi sempre posteriore ai fatti e si 
situa nel presente (il cosiddetto “presente di narrazione”, su cui torneremo). 11	  Per Ricoeur, quindi, il Tempo del Racconto è l’insieme delle strategie temporali poste al servizio di una 
concezione del tempo che diventa paradigma per ridescrivere il tempo vissuto e perduto (cfr. RICOEUR 
Paul, op. cit.). 12	  Ricoeur obietta a Genette di non essersi sufficientemente soffermato sulla Voce poiché in Figure III ha 
dedicato un solo capitolo alla questione (cfr. RICOEUR Paul, Tempo e racconto volume II – La 
configurazione nel racconto di finzione, Milano, Jaka Book, 1985, traduzione di Giuseppe Grampa). 13	  Nella sua analisi comparativa tra la struttura narrativa del romanzo e del film, Chatman dice che al cinema 
vi sono due canali (immagine e suono) e quindi maggiori possibilità di sfasamento tra le categorie genettiane 
di ordine, durata e frequenza (cfr. CHATMAN Seymour, Story and Discourse, Ithaca – London, Cornell 
University Press, 1978; Storia e discorso. La struttura narrativa nel romanzo e nel film, Milano, Nuova 
Pratiche Editrice, 1998, traduzione di Elisabetta Graziosi). In realtà, come vedremo, è più utile suddividere i 
due canali nelle loro specificità come ha fatto Christian Metz definendo “le cinque materie dell’espressione”: 
le immagini, i rumori, i dialoghi, le musiche e le scritte (cfr. METZ Christian, Langage et cinéma, Paris, 
Larousse, 1971; Linguaggio e cinema, Milano, Bompiani, 1977). L’enunciazione filmica, gestendo tutte e 
cinque le materie, è in grado di creare racconti particolarmente complessi che mescolano abilmente i diversi 
canali in modo da creare rotture, assonanze, corrispondenze, divergenze, distanze, ecc… Il film, dunque, non 
si dà solo come linguaggio ma mobilita nello spettatore un “dispiegamento percettivo” considerevole (cfr. 
VANOYE Francis, Récit écrit, récit filmique, Paris, Armand Colin, 1979-2005, p.20, traduzione nostra) 
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all’opera nei metaracconti filmici che abbiamo scelto, bisogna ovviamente individuarli e separarli 
dall’opera, attentando a quell’unità che da sola dà significato alle singole parti; come vedremo 
analizzando manualmente Toto le héros (film che mescola continuamente le materie 
dell’espressione per creare assonanze, attriti e contraddizioni), nello scritto vi sono evidenti 
difficoltà di schematizzazione che ci hanno obbligato a presentare soltanto alcuni schemi incompleti 
(insieme al ricorso a parafrasi riassuntive che sostituendo l’opera la tradiscono inevitabilmente).14 
Se infatti, come fa notare Hamburger, raccontare un romanzo è impossibile data l’inseparabilità di 
“contenuto” e “modo di rappresentazione”, verrebbe da dire che nel caso specifico del cinema 
l’operazione è doppiamente impossibile; questa riflessione ci torna però utile per sottolineare 
ancora una volta come l’analisi con il software permetta di tenere legate queste due “facce”, 
argomento che affronteremo nel prossimo capitolo. Il film da cui la ricerca è partita è esemplare 
rispetto alle questioni che qui abbiamo introdotto e rappresenta un terreno di studio particolarmente 
utile per l’analisi della Voce in tutte le sue varietà (discorso di narratore e discorso di personaggio) 
e dei tempi verbali che utilizzano le diverse voci presenti nel testo e che rimandano alla presenza di 
un mondo narrato e di un mondo commentato. Le categorie presenti nel primo dei software che 
abbiamo utilizzato (DCP) sono servite come base sia per la riflessione teorica che per la pratica 
analitica e, come vedremo, il nostro percorso ha seguito più strade parallele (studi teorici, pratica 
analitica e sperimentazione con i software) che poi si sono unite nel tentativo di dare una circolarità 
a questi tre ambiti.  
 
 
4.1 La pratica con DCP: 
 
L’inizio della nostra ricerca ha coinciso con l’analisi del film Toto le héros in parallelo con 
l’utilizzo del software dell’Università di Pisa, in collaborazione con Leonardo Grilli, lo 
sviluppatore, e Lorenzo Garzella e Lorenzo Cuccu, ideatori e coordinatori del progetto; per prima 
cosa si è proceduto alla divisione manuale delle inquadrature che con DCP è un’operazione molto 
precisa dato che è possibile navigare il film frame-by-frame. L’utilizzo del software consentiva di 
approcciarsi al film in modo nuovo, ponendo sin da subito allo studioso (l’utente) questioni 
interpretative: è come se trovandosi alla “plancia di comando” e avendo a disposizione una serie di 
bottoni, lo studioso fosse chiamato a definire ogni singolo tratto del film, in uno sforzo di sovra-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
poiché ogni “materia” si fa portatrice di un proprio racconto (cfr. GAUDREAULT André, JOST François, Le 
récit cinématographique, Paris, Nathan, 1990).  14	  Si rimanda agli schemi presenti in Appendice 1. 
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interpretazione che lo può portare a voler spiegare tutto. Con uno strumento come DCP, secondo 
quella che è stata la nostra esperienza, si è sentita proprio una sorta di “vertigine da definizione” 
provocata dalle griglie di analisi offerte dal supporto e dalla strutturazione rigida che ne caratterizza 
la concezione; ci sembra insomma che la ricchezza definitoria (che è poi uno dei maggiori meriti 
del software) possa sulle prime confondere l’analista offrendogli un’ampia gamma di chiavi di 
lettura che però al contempo rischiano di bloccarne la libertà interpretativa, la facoltà di uscire dal 
sentiero battuto per rincorrere ipotesi, e quindi griglie e strutture alternative. Questo limite 
probabilmente è riscontrabile soprattutto se ci si addentra in analisi particolarmente complesse, 
come quelle sulla temporalità e la narrazione, e se si vogliono analizzare film che scardinano 
continuamente le definizioni dei teorici e i cui codici e sottocodici sono quindi quasi sempre delle 
“eccezioni” rispetto alla pur ampia casistica di stili descritti dal quadro teorico di DCP. Se infatti il 
software prevede moltissimi parametri di analisi (dai più semplici ai più complessi), si ha però 
l’impressione di perdersi nella verbosità dei suoi schemi, di non riuscire ad afferrare l’insieme 
dell’analisi,15 di annotare continuamente andando a comporre righe su righe senza che si possa 
visualizzare mai (almeno fino alla fine, cioè fino a che non si sono completate le colonne e si 
proceda all’aggregazione delle righe e all’esportazione) il risultato delle proprie annotazioni. Quello 
che si sta cercando di dire, in particolare rispetto a un software come DCP e in generale rispetto alla 
pratica analitica condotta al computer, è che l’utilizzo di questi strumenti mobilita riflessioni nuove 
e più complesse, problematizza cioè ulteriormente il quadro teorico (da una apparente confusione 
iniziale a una precisazione delle domande da porre al film e alla macchina) e al contempo può 
aiutare a risolvere la pratica (nel migliore dei casi). 
Nella pratica con DCP si è dunque deciso di seguire il percorso metodologico indicato dal 
software stesso e cioè cominciare con la segmentazione e poi addentrarsi nelle colonne specifiche 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  15	  Si pensi alla colonna dei “Personaggi in scena” che anziché “mostrare” la presenza/assenza di un dato 
personaggio riporta una quantità di IN e OUT riferita ad ogni entrata e uscita di ogni personaggio. In Lignes 
de temps e Advene si avrebbe invece un mattoncino ad indicare la presenza di un dato personaggio e tramite 
la verticalizzazione dei dati si potrebbe osservare quando due o più personaggi sono presenti in scena 
contemporaneamente. Un altro esempio che possiamo fare riguarda lo studio della presenza di Alice in Toto 
le héros (film che analizzeremo dopo), una presenza articolata che occupa la diegesi in modi diversi. DCP 
prevede che si possa definire la “tipologia del materiale”, quindi nella colonna specifica potremmo indicare 
che al tal punto del film c’è del “repertorio amatoriale” e poi descriverlo nelle note di regia (i personaggi in 
scena guardano dei filmini di famiglia in cui è presente Alice). Questo però non è sufficiente a rendere in 
modo chiaro che Alice è presente anche quando è assente… Con un software come Advene ci si può 
“liberare” dalle griglie prestabilite e immaginare soluzioni più semplici e intuitive (la colonna della 
“tipologia del materiale” ci dice solo la tipologia del materiale): la presenza di Alice si manifesta 
continuamente nel film attraverso “tracce” più o meno dirette (film e foto sono tracce dirette, ma il nome, il 
vestito, la rosa, ecc… sono tracce indirette che la evocano). Si potrebbe quindi nominare un Annotation type 
“Presenza Alice” e all’interno mostrare delle annotazioni che indicano al contempo la sua presenza (il 
mattoncino) e la tipologia della sua presenza (un’iscrizione come “vestito”, “nome”, “rosa”, “film 
amatoriale” all’interno del mattoncino), oppure utilizzare delle relazioni, che vedremo meglio nel quinto 
capitolo. 
	   149	  
per la nostra pertinenza di studio (tempo e narrazione). Come abbiamo visto, DCP si basa sulla 
divisione in inquadrature sulla cui classificazione misura e registra tutte le altre informazioni, 
motivo per cui non ci si può sottrarre da questa operazione fondamentale; in effetti, come osservano 
Jacques Aumont e Michel Marie in L’analyse des films, non è detto che le unità pertinenti di un film 
coincidano con la divisione in inquadrature e la scelta dell’inquadratura come unità di base non fa 
altro che perpetuare il primato dell’immagine sugli aspetti sonori del film (per non parlare del fatto 
che molti film sono costruiti proprio sulla colonna sonora e che talvolta vi sono dei casi-limite in 
cui non è possibile neanche distinguere alcune inquadrature).16 Inoltre, anche la definizione di 
inquadratura non è unanimemente condivisa: al di là dei tagli che rappresentano dei marcatori netti 
e oggettivi, si può per esempio considerare inquadratura un’unità più astratta e non direttamente 
manifesta;17 ad ogni modo dopo la divisione manuale delle inquadrature, si è proceduto all’analisi 
dei piani di Toto le héros e si è riscontrata la necessità di integrare la colonna “Piani/Immagini” 
presente in DCP con voci come “piano americano”, “piano ravvicinato”, “totale” e “semitotale” che 
non erano presenti per default.18 Anche la definizione dei piani (DCP offre un ampio ventaglio di 
possibilità) non è sempre facilmente deducibile (in Toto vi sono molte inquadrature che presentano 
degli impallamenti che in qualche modo avremmo dovuto segnalare da qualche parte, magari non 
nella descrizione dei piani ma nelle note di regia) e ci è sembrato un buon metodo quello di 
utilizzare un certo numero di definizioni che potessero render conto delle specifiche dell’intero 
film, in modo da poter confrontare i piani su un terreno comune e coerente. A questo proposito, si è 
ritenuto necessario definire sul nostro quaderno una serie di “linee guida” che permettessero di 
attenersi scrupolosamente alle definizioni per poterle ritrovare in casi di ambiguità e indecisione.19 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  16	  AUMONT Jacques, MARIE Michel, L’analyse des films, Paris, Nathan, 1988, p.40. 17	  Si pensi a un film come Arca russa di Alksandr Sokurov realizzato interamente con un piano sequenza 
(con alcuni accorgimenti tecnici) in cui l’unica inquadratura (che costituisce l’intero film) contiene al suo 
interno tantissime “variazioni”. 18	  Ricordiamo che a causa dei problemi strutturali del DCP, quando si integrano alcune voci e/o colonne nel 
software, queste integrazioni sono visualizzabili unicamente sulla propria postazione e per poterle 
visualizzare anche altrove è necessario creare un apposito file. Per la lista delle voci contenute nella colonna 
“Piani/Immagini” si rimanda alle griglie presenti nel terzo capitolo. 19	  Sulle definizioni si sono dovute seguire le indicazioni di Lorenzo Cuccu che ha costruito il piano teorico 
del DCP; occorre sottolineare come il progetto del Digital Cinema Project si sia bloccato a uno stadio in cui 
il manuale d’uso non era ancora terminato, le principali funzionalità non erano ancora attivate e non era stato 
fatto un test su un intero film ma solo su alcune sequenze. Abbiamo quindi dovuto man mano integrare la 
poca documentazione che esisteva e realizzare noi per primi un test sullo strumento per capire realmente che 
uso se ne potesse fare e quali implementazioni sarebbero state necessarie. Durante la nostra pratica, ci è 
venuto in mente che sarebbe stato auspicabile fornire insieme al software delle “Linee guida” esplicative dei 
parametri inseriti, perché se è vero che gli ideatori di DCP hanno selezionato una serie di griglie di analisi 
basate su studi universalmente riconosciuti, è anche vero che spesso gli studiosi interpretano a loro modo le 
categorie stabilite, le ridefiniscono, le affinano, le integrano, ecc… quindi potrebbe essere utile non soltanto 
che le linee guida fossero integrate all’interno del software (per spiegare i parametri inseriti a quali 
definizioni fanno capo e come sono stati intesi) ma anche che il singolo utente potesse integrarle, definirle, 
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Successivamente alla divisione in inquadrature e alla descrizione dei piani, occorre stabilire le altre 
unità della segmentazione, operazione interpretativa piuttosto complessa che ci ha obbligato a 
lasciare da parte il software per un po’ per elaborare alcuni schemi a mano. La segmentazione delle 
unità di contenuto, operazione tradizionale di scomposizione in porzioni di diversa ampiezza, passa 
attraverso l’individuazione delle due linee sintagmatiche compresenti in ogni racconto (teorizzate 
dai formalisti Scklovskij e Tomascevskij): la fabula che «funge da controfigura neutra 
ingegnosamente impegnata a rilevare, a contrasto, i procedimenti di composizione messi in atto 
dagli scrittori»20 e l’intreccio, ossia «la distribuzione in costruzione estetica degli avvenimenti 
nell’opera».21 Segmentando il testo in unità di contenuto si ottiene l’intreccio; da queste unità, 
osservando quali sono “sfasate” logicamente o temporalmente, si procede alla messa in ordine per 
consecuzione naturale per ottenere la fabula. La fabula rappresenta di solito una parafrasi 
riassuntiva del testo privo delle caratteristiche di “sfasatura” che lo caratterizzano nella sua 
unitarietà discorsiva; è importante che l’analista trasformi l’intreccio in fabula perché è soltanto 
riportando il testo a un ordine naturale imposto artificialmente che è possibile osservare i 
procedimenti usati dallo scrittore/regista, e cioè studiare la messa in forma del materiale narrativo. 
Come sottolinea Segre, la fabula è dunque uno strumento di misura, un termine di riferimento, 
un’elaborazione teorica che serve per descrivere comparativamente l’intreccio22 e la segmentazione 
può avere due obiettivi: da una parte l’organizzazione dei contenuti in sequenze che possono essere 
riordinate per ottenere la fabula (segmentazione lineare), dall’altra una segmentazione per classi 
linguistico-funzionali.23 Nel caso di testi che presentino numerose sfasature, la segmentazione 
lineare risulta impossibile poiché non riesce a tener conto della comprensibilità del testo e 
contemporaneamente dei suoi rinvii temporali:24 non si può infatti considerare soltanto l’aspetto 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
specificarle, spiegarle e in quel modo renderle visibili anche ad altri utenti (poiché gli appunti sul proprio 
quaderno restano in forma privata). Queste linee guida funzionerebbero altresì come promemoria da 
utilizzare ogni volta che si vuole procedere all’analisi di un film anche per vedere come cambiano alcune 
definizioni/categorie da un film all’altro e cioè come l’analista le adatta di volta in volta al caso di studio 
preso in esame. 20	  SEGRE Cesare, op. cit., p.9. 21	  La definizione è di Tomascevskij ed è riportata da SEGRE Cesare, in op. cit., p.8. 22	  Ma Segre specifica che la fabula è anche un momento imprescindibile nella comprensione di un testo 
narrativo, dal momento che il lettore ha bisogno continuamente di riordinare il racconto in una fabula 
comprensibile e ordinata (cfr. SEGRE Cesare, op. cit., p.21). 23	  Op. cit., p.24. 24	   Segre probabilmente pensa alle schematizzazioni che Genette realizza per analizzare la Recherche 
proustiana quando sostiene che non basta mettere tra parentesi i segmenti di rinvio per riordinare la fabula, 
poiché di solito tali segmenti che scompaginano l’ordine cronologico presentano anche modi di esposizione 
particolari che farebbero debordare l’analisi oltre la scomposizione dei contenuti (si accederebbe infatti alle 
questioni del discorso perché si dovrebbe dire che quel dato segmento è un sogno, un flashback, un inserto o 
altro). 
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narrativo poiché al lettore viene offerto un “doppio tragitto di significazione”.25 La segmentazione 
per classi linguistico-funzionali è invece possibile proprio perché si mantiene aderente al discorso 
rispettandone le articolazioni e come Segre fa notare è attuabile se nell’individuare segmenti 
compatti si tiene conto sia dei contenuti che dei diversi modi di comunicarli, distinguendo segmenti 
che hanno funzione narrativa da quelli che hanno funzione descrittiva o storica, ecc…; si tratta 
praticamente di una classificazione dei tipi di segmenti presenti nel testo che mette in evidenza non 
soltanto le rotture temporali ma anche i giochi di prospettiva tra narratore, personaggio e 
lettore/spettatore.26 Ma la segmentazione può anche ricollegare i segmenti su piani ideali 
mantenendone la posizione nel testo, mettendo ad esempio in rilievo legami tematici, motivazionali, 
ecc., un’operazione funzionale anche all’analisi della recursività di temi, parole, contenuti ed effetti 
espressivi.27 
Questa disamina ci è servita per introdurre la complessa questione della segmentazione di un 
testo, operazione sempre soggettiva che necessita di una propria coerenza; per procedere alla 
segmentazione del film siamo partiti dalle unità di dimensioni maggiori, le Grandi Unità Narrative, 
nodo cruciale nell’interpretazione dell’intero film che ci ha obbligato a fermarci per poter postulare 
un’ipotesi sulla quale costruire il resto dell’analisi. Dal momento che, come abbiamo visto, un 
software come DCP tollera male gli errori (non permette ad esempio di tornare sui propri passi), 
abbiamo dovuto procedere alla segmentazione manuale tramite una serie di schematizzazioni 
grafiche sulla divisione in sequenze in modo da far derivare da questa suddivisione una possibile 
interpretazione delle grandi unità narrative.28 Poi, una volta scelto il criterio e il percorso da seguire, 
avremmo potuto riportare la segmentazione delle sequenze e delle grandi unità all’interno del 
software.29 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  25	  Op. cit., p.25. 26	  Op. cit., p.26.	  27	  Si parla di “recursività denotativa” quando individua i ricorsi contenutistici, mentre si parla di “recursività 
connotativa” quando si individuano i ricorsi stilistici (cfr. SEGRE Cesare, op. cit., pp.30-31). 28	   Proprio a causa delle difficoltà incontrate nell’individuare le Grandi Unità Narrative, abbiamo dovuto 
procedere individuando per prima cosa le sequenze.	   29	  Studiando le sequenze abbiamo potuto approfondire la conoscenza del film e notare che molte di queste 
erano “evocazioni a letto” di Thomas bambino e Thomas anziano, un aspetto che avvicinava il film alla 
Recherche proustiana e che ci faceva intravvedere la necessità di far emergere questo possibile percorso di 
lettura da qualche piano di osservazione. Questa riflessione ha suscitato anche altre riflessioni di ordine più 
generale, e cioè: cosa e quanto si deve spiegare con l’utilizzo di schemi e categorie di analisi, e cosa e quanto 
invece deve rimanere soltanto appannaggio dell’argomentazione critica? In questo caso ci è sembrato infine 
che la caratteristica “rievocazione proustiana” potesse essere un argomento da trattare nel discorso analitico 
generale e non da prendere in considerazione quale categoria analitica a sé stante. Ma è indubbio che 
utilizzando software molto più evoluti come Advene, si potrebbe tranquillamente battezzare un’annotazione 
del tipo “rievocazione a letto” la cui visualizzazione (i mattoncini che ne indicano la presenza lungo la 
timeline) ci direbbe già molto del perché è stata scelta e cosa può significare, liberando (per certi versi) 
l’analisi sul software dalla necessità di corredarla di ulteriori precisazioni scritte. 
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Nel procedere alla segmentazione delle sequenze in un film “disordinato” come Toto le 
héros, è necessario innanzitutto individuare i segmenti che ne compongono il racconto (l’intreccio) 
e poi provare a metterli in ordine cronologico; pur trattandosi di un’operazione molto complessa e, 
per dirla con Segre, impossibile, si tratta di una fase assolutamente necessaria, anche semplicemente 
per rendersi conto della sua impossibilità e trovare altre schematizzazioni che possano raffigurare la 
complessità della struttura rendendola al contempo “maneggevole”. Nel caso in questione le 
difficoltà riguardavano tre aspetti principali: la necessità di analizzarlo integralmente (che richiede 
molto tempo e molte schematizzazioni lunghe e articolate), la trasgressione che inevitabilmente lo 
scritto compie sul filmico30 e l’articolazione dei livelli narrativi attraverso le diverse materie 
dell’espressione filmica. Si nota subito che il film è strutturato in due blocchi molto diversi tra loro 
ma che in qualche modo rimandano l’uno all’altro: un primo blocco — l’incipit — rapido, sintetico 
e molto disordinato — e un secondo blocco (situato dopo il titolo del film) ampio e più ordinato. 
Questa suddivisione ci ha permesso di individuare due blocchi di dimensioni diverse per portare 
avanti il processo di interpretazione che si lega inestricabilmente con la segmentazione. Una volta 
individuati i segmenti nel loro ordine all’interno del racconto e nel loro ordine cronologico,31 è 
possibile analizzare anche i cosiddetti fenomeni di recursività attraverso la categoria genettiana 
della frequenza (quali sequenze sono ripetute e quante volte sono ripetute), la presenza di ellissi 
(quali parti del racconto vengono omesse e perché) e il livello di frammentazione (il numero di 
inquadrature, sottosequenze, sequenze e grandi unità; il numero di sottounità presenti in ogni unità; 
le ampiezze temporali di ogni unità e dei raccordi che le legano; la portata e l’ampiezza delle 
analessi e delle prolessi).32 Al termine di queste riflessioni si è quindi stesa una lista dei parametri di 
analisi che ci interessava prendere in considerazione per lo studio dell’enunciazione in Toto le 
héros: 
 
- Divisione in inquadrature, sottosequenze, sequenze, macrosequenze e grandi unità 
narrative 
- Scala dei piani e dei campi (in particolare la presenza di dettagli e primi piani) 
- Personaggi in scena 
- Lista dei luoghi 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  30	  Come dice Vanoye, l’immagine mostra molte cose mentre la parola seleziona (cfr. VANOYE Francis, op. 
cit., p.71).  31	  Entreremo nel dettaglio delle schematizzazioni e dell’analisi del film successivamente, sempre all’interno 
di questo capitolo.	  	  32	  Non abbiamo analizzato il livello di frammentazione così nel dettaglio dal momento che alla fine abbiamo 
proceduto all’analisi manuale del film e ci sono bastate alcune schematizzazioni. Torneremo su questi punti 
nel successivo capitolo per l’applicazione dell’analisi digitale a un secondo campione filmico. 
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- Voci narranti 
- Tipologia del narratore (attendibile/non attendibile/onnisciente/reticente) 
- Tempi verbali (indici del mondo narrato e indici del mondo commentato) 
- Tempo della Storia (ordine cronologico) 
- Tempo del Racconto (anacronie, anisocronie, anticipazioni, velocità narrativa; in 
particolare la categoria della frequenza: inquadrature e sequenze che tornano 
identiche) 
- Tipo di narrazione (rapporto tra narratore ed eventi narrati) 
- Livelli temporali e, se possibile, individuazione del presente di narrazione 
- Tipologia del materiale 
- Livelli di racconto (racconto primario, favola, film nel film…) 
- Livelli di realtà visiva e sonora 
- Presenza di una costellazione semantica legata al tempo 
- Presenza di una costellazione semantica legata al racconto e alla narrazione 
- Presenza di una costellazione semantica legata alla nascita e alla morte 
- Rievocazioni “a letto” 
- Punto di vista (forme di sguardo e polarizzazione) 
- Analisi del sonoro (tipologia e presenza di raccordi sonori stratificati) 
- Analisi della musica 
- Movimenti mdp (in particolare gli zoom in avanti e indietro) 
- Angolazioni particolari di mdp 
- Richiami interni (nomi, oggetti, frasi, situazioni, azioni che ritornano 
insistentemente, a volte identiche e a volte con variazioni)33 
 
 
4.2 La pratica con Lignes de temps: 
 
Nel frattempo siamo venuti a conoscenza dell’esistenza del software Lignes de temps 
dell’IRI del Centre Pompidou; sul sito vi erano alcune spiegazioni ma insieme agli sviluppatori di 
DCP abbiamo impostato una lettera per gli sviluppatori di Ldt con alcune domande relative alla 
pratica d’uso. Dal momento che il software si presenta “vuoto”, cioè privo di categorie di analisi 
predefinite, abbiamo domandato se fosse possibile inserire nell’interfaccia i propri parametri in 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  33	  Mi rendo conto che si tratta di un puro elenco disorganizzato che verrà successivamente formalizzato 
nell’analisi vera e propria. 
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modo definitivo (così da ritrovare ogni volta gli stessi parametri, come in DCP) e se fosse poi 
possibile procedere all’incrocio dei dati per effettuare ricerche specifiche. Rispetto a DCP, Ldt 
appariva dotato della shotdetection (un software che permette di riconoscere i tagli tra un’immagine 
e l’altra e quindi di dividere automaticamente il film in inquadrature), un’applicazione che sarebbe 
stato utile integrare in DCP (oppure si sarebbe potuto dividere un film in inquadrature con Ldt e poi 
esportare una Edit List con gli IN e gli OUT delle inquadrature in un altro software come DCP, 
mantenendo le nostre categorie predefinite). Inoltre, abbiamo domandato se fosse possibile 
esportare i dati presenti in Ldt per gestirli con programmi come Excel allo scopo di realizzare 
statistiche e grafici. A prima vista Ldt ci sembrava un software intuitivo e semplice, graficamente 
superiore a DCP (il concetto delle timeline che ricalca, come abbiamo già detto, l’interfaccia dei 
software di video-editing), ma forse troppo semplice rispetto alla nostra ricerca: se DCP si struttura 
attorno alle colonne e alle voci, Ldt ammette invece una timeline per ogni parametro (ad esempio 
una timeline per ogni luogo) e si capisce quanto possa diventare lunga e complicata la gestione di 
tutti i parametri che avevamo individuato per l’analisi di Toto le héros.34 Sul forum di Cinemetrics, 
alcuni utenti hanno notato che Ldt ha il merito di spazializzare il tempo del film mostrandone il 
ritmo in modo intuitivo e rapido (la cosiddetta “densità” del film): infatti, dato che la lunghezza 
delle inquadrature è riportata sullo stesso asse della lunghezza del film, per capire la durata delle 
inquadrature è sufficiente osservare le successioni ritmiche delle barre verticali sulla timeline (un 
film lento avrà mattoncini più larghi e un film dal montaggio rapido avrà intervalli più stretti). Dopo 
poco Thibaut Cavalié (l’ingegnere che ha sviluppato Ldt) ci ha risposto spiegandoci che il software 
si presenta “vuoto” ma man mano che lo utilizzavano per analizzare alcuni film e cortometraggi, si 
è venuta creando una lista di categorie che poi hanno cominciato a usare per risparmiare tempo; la 
shotdetection si avvia non appena si carica un film nel software e dopo occorre che qualcuno 
controlli e corregga la divisione automatica delle inquadrature perché si tratta di una funzionalità 
che per adesso non è molto precisa. L’interfaccia non prevede che si possano creare direttamente 
dei parametri con un paradigma di scelta ma un informatico può farlo tramite un file .iri che 
gestisce i metadati (si tratta di scrivere in formato XML). Come strumenti statistici, Ldt può 
calcolare il numero di inquadrature e la loro durata per ogni timeline singolarmente ma non si 
possono realizzare calcoli né su più timeline né su più film. Sulla base di queste prime risposte 
abbiamo proposto a Cavalié di incontrarci per confrontare meglio i due progetti (DCP e Ldt) in 
previsione di una possibile collaborazione e integrazione dei due software: sembrava infatti che 
entrambi i software avessero un pregio e un difetto ciascuno ma ripartiti su ambiti diversi, di modo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  34	  Come in parte abbiamo già accennato, Advene è strutturato attorno a concetti più sofisticati e la timeline è 
costituita di mattoncini che non indicano soltanto la presenza di un dato elemento ma hanno al loro interno 
una serie di parametri ulteriori. 
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che si poteva auspicare una terza soluzione che prendesse soltanto i pregi delle due applicazioni. La 
tecnologia Flash su cui si basa Ldt per la navigazione permette infatti di gestire il filmato anche via 
web e l’interfaccia è semplice e intuitivo, mentre 4thD (base su cui è nato DCP) è utile per la 
gestione dei dati ed è dotato di un quadro teorico predefinito molto ricco che permette di fare 
ricerche incrociate. L’idea poteva essere quella di legare insieme i due software in un unico 
“contenitore” per sfruttare le migliori caratteristiche di entrambi (Ldt per la navigazione e la 
visualizzazione, DCP per il database e le ricerche), in una specie di scambio continuo (i parametri e 
i dati sono contenuti in DCP e si processano dentro DCP, ma poi si esportano in Ldt per 
visualizzarli insieme al film, per esempio). 
Dopo alcuni mesi ci siamo incontrati a Parigi e Cavalié ci ha mostrato il funzionamento di 
Lignes de temps spiegandoci meglio le funzionalità che abbiamo illustrato nel capitolo precedente. 
Rispetto alle nostre esigenze, Cavalié ha concordato con noi che Ldt è un software piuttosto 
semplice e forse non adatto a ricerche così complesse come gli studi sull’enunciazione; a tale 
proposito ci ha parlato del software Advene del CNRS di Lione con cui l’IRI collabora e ce lo ha 
presentato come un progetto dall’approccio maggiormente scientifico (e come un software più 
complicato da usare). In seguito all’incontro abbiamo cominciato a utilizzare Ldt con Toto le héros 
per testare lo shotdetect; questo primo tentativo ci ha permesso di sperimentare quanto fosse 
difficoltosa l’operazione: il film ha una durata normale (88’) ma ci sono volute alcune ore prima 
che il software riuscisse a completare la divisione automatica delle inquadrature che, inoltre, 
risultava piena di errori (come abbiamo mostrato nell’Immagine 17 del capitolo terzo). Il conteggio 
delle inquadrature era di gran lunga superiore al numero reale dei tagli, in presenza di sequenze che 
hanno un’illuminazione uniforme e tendenzialmente buia non riesce a percepire i tagli e quindi le 
legge come pianisequenza, mentre in presenza di long take con molti movimenti di macchina e 
spostamenti di personaggi Ldt spezza l’inquadratura in molte unità. Nell’andare a correggere 
manualmente lo shotdetect (dopo alcune difficoltà iniziali dovute al fuori sync e alla velocità di 
scorrimento rallentata, problemi risolti nell’arco di una settimana dagli sviluppatori) ci siamo anche 
accorti che si trattava di un’operazione molto complicata (scorciare un mattone, allungarne un altro, 
eliminare, ricreare, ecc…), lunga e per la quale occorreva dotarsi di molta pazienza: infatti, l’unità 
minima del righello era di cinque secondi, una caratteristica che oggi è stata lievemente migliorata e 
che all’epoca rendeva impossibile effettuare tagli sul secondo (cioè annotare inquadrature di durata 
inferiore ai cinque secondi) e quindi lavorare su film dal montaggio rapido (si pensi ai flash di 
immagini quasi subliminali di un film come L’année dernière à Marienbad di Alain Resnais e a 
gran parte della cinematografia americana degli ultimi anni in cui si registra un notevole incremento 
dei ritmi di montaggio). Il problema diventa ancora più complicato se pensiamo all’analisi della 
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colonna sonora (aspetto molto importante che avremmo dovuto affrontate per l’analisi del tessuto 
sonoro di Toto le héros). Ma è ovviamente un problema in senso generale, poiché nel favorire la 
pratica analitica (rendendola semplice e intuitiva) in realtà la priva di quella precisione che non solo 
le è necessaria ma per uno studioso è addirittura imprescindibile; in questo senso, Ldt si presenta 
come strumento ideale per quelle comunità di utenti/visitatori che volessero partecipare a una 
mostra in modo attivo, ponendosi come osservatori critici che lasciano una propria traccia 
interpretativa su un palmare utilizzando il software lungo la visita, ma non è altrettanto indicato per 
lo studio scientifico. 
La breve pratica con Ldt ci ha convinto a tornare a utilizzare DCP (con cui avevamo già 
effettuato la divisione in inquadrature) nella speranza di trovare un finanziamento per apportare 
alcune modifiche e quindi continuare a svilupparlo laddove il progetto si era interrotto; le modifiche 
auspicabili riguarderebbero la possibilità di visualizzazione orizzontale (anziché verticale), 
l’opportunità di tornare sui propri passi (un bottone “undo”), l’eliminazione dei default di alcune 
colonne, l’incrocio tra un numero maggiore di parametri, e infine la possibilità di unire alle stringhe 
di testo anche dei mattoncini per visualizzare i dati sulla linea temporale del film. Tra le varie 
ipotesi prese in considerazione si è anche pensato di utilizzare software diversi per operazioni 
diverse, ad esempio Final Cut per la gestione dell’immagine e del sonoro, e poi esportare una Edit 
List da inserire in altre applicazioni (File Maker, Excel, …); oppure personalizzare Ldt con un 
informatico che potesse migliorarlo ai fini della nostra ricerca (migliorare il righello, inserire i 
parametri di analisi con un paradigma di scelta, ecc.). Nella ricerca di nuove strade da seguire si è 
anche pensato all’utilizzo di Cinemetrics per conteggiare alcuni elementi; avevamo già inserito il 
film nel database (come mostrato nell’Immagine 4 del capitolo terzo) per calcolarne l’ASL, la 
lunghezza massima e minima delle inquadrature, ecc. e il fatto che l’applicazione web di Tsivian 
permettesse di contare qualsiasi elemento all’interno di un film e poi di mostrarne un grafico, 
faceva scaturire nuove possibili indagini: ad esempio si sarebbe potuto contare quante volte le 
sequenze di Thomas anziano si interpolano con quelle di Thomas bambino e Thomas adulto, quante 
inquadrature ci sono per ogni età del protagonista, i tipi di inquadrature per ogni età, quali e quante 
interpolazioni del narratore e dove si situano, in quale età il ritmo è più serrato, e così via. Tutti 
elementi che però avrebbero necessitato di schede apposite all’interno di Cinemetrics, dal momento 
che utilizzando il modo avanzato si possono soltanto conteggiare otto elementi per volta (e tra 
l’altro non ci si può basare sulla precisione dell’inserimento ma soltanto sulle quantità). Dopo varie 
difficoltà e in concomitanza con la possibilità di partecipare alla Summer School di Parigi del 2009 
all’interno di un panel sulle figure della temporalità, abbiamo deciso di procedere con l’analisi “a 
mano” di Toto le héros per stabilire un metodo su carta ed eventualmente riproporlo nella pratica 
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analitica con il software. L’analisi che segue è quindi il frutto di un lavoro che è stato presentato al 




4.3 L’analisi manuale di “Toto le héros” di Jaco Van Dormael (Belgio-Francia-Germania, 
1990)36 
 
Per studiare la gestione della temporalità in Toto le héros occorre affrontare l’analisi 
combinata del canale iconico, verbale e sonoro. L’indagine si nutre del dibattito in corso sui tempi 
verbali quali marche di un atteggiamento narrativo e di una prospettiva che trae origine dalle analisi 
di Emile Benveniste (in particolare dagli studi sugli indici di soggettività nel linguaggio) e prosegue 
con il lavoro di Harald Weinrich e la sua concezione dell’indipendenza del sistema verbale della 
lingua rispetto alla nostra esperienza fenomenologica del tempo e dunque dell’indipendenza della 
finzione narrativa dalla realtà temporale.37 Ci sembra che il film in questione, facendo della 
narrazione il proprio tema profondo, rappresenti un terreno particolarmente adatto su cui mettere 
alla prova alcune categorie narratologiche che il testo mostra in qualche modo di interrogare e 
utilizzare a scopo ludico-riflessivo; in questo senso possiamo affermare che Toto le héros è un film 
esemplare proprio dal punto di vista narratologico. Vi sono infatti numerosi aspetti letterari che 
trovano espressione anche al cinema, nella specificità narrativa del cinema e cioè in quella capacità 
che il linguaggio cinematografico ha di combinare insieme ed esprimere simultaneamente le cinque 
materie dell’espressione (dalla cui combinazione nascono quei “giochi con il tempo” di cui fa 
menzione Genette). 
Toto le héros è costruito attorno a una struttura temporale complessa non soltanto per le 
questioni legate al tempo del racconto (e alle categorie genettiane dell’ordine, della durata e della 
frequenza che hanno in carico la gestione del tempo del racconto, a livello di enunciato) ma 
soprattutto in relazione al rapporto tra enunciato ed enunciazione (a livello quindi del tempo della 
narrazione): infatti ciò che sembra complesso a livello diegetico (e dunque visuale e verbale) si 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  35	   Il nostro intervento dal titolo La gestion de la temporalité dans “Toto le héros” de Jaco Van Dormael 
(Belgique, 1991) à travers la combinaison du diégétique, du verbal et du sonore, è stato pubblicato negli atti 
del convegno Extended Cinema. Le cinéma gagne du terrain, a cura di DUBOIS Philippe, MONVOISIN 
Frédéric e BISERNA Elena, Udine, Campanotto, 2010. 36	   Per l’analisi si è utilizzata l’edizione francese del DVD edita da Mk2 éditions nel 2005. Presentiamo 
questa analisi insieme ad alcuni schemi illustrativi che abbiamo realizzato per lo studio della segmentazione 
e per l’analisi delle voci e dei tempi verbali. Alcuni schemi sono presenti all’interno del corpo del testo; per 
gli altri si rimanda all’Appendice. 37	  BENVENISTE Emile, op. cit.; WEINRICH Harald, op. cit. 
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arricchisce di un’ulteriore complessità che si situa al livello del verbale extradiegetico (le voci 
narranti e l’uso che fanno dei tempi verbali) e al livello del tessuto sonoro (la musica e i rumori).38 
Tutte queste “materie”, combinandosi, creano la particolare dimensione temporale e finzionale del 
film. Per procedere all’analisi occorre ritrovare la struttura temporale dell’enunciato-racconto e, a 
partire dalle sue distorsioni, risalire verso l’attività dell’istanza narrante. Se abbiamo parlato di 
“gestione” è perché, sulla scia delle riflessioni di Albert Laffay, Christian Metz, Roger Odin e 
André Gaudreault, è necessario sottolineare che è l’istanza narrante a condurre l’intreccio dei 
diversi canali con cui avviene il racconto cinematografico (nel doppio livello di organizzazione 
della mostrazione e della narrazione),39 e ribadire che tutti i ruoli comunicativi presenti nel racconto 
(narratori e narratari)40 sono di natura illusoria, sono cioè pure creazioni del “gioco” 
enunciazionale.41 
Se volessimo riassumere con estrema sintesi la trama del film dovremmo dire che è la storia 
di Thomas Van Hasebroek, dalla nascita alla morte; ma è anche la storia di una mancanza originaria 
e di una vendetta, poiché Thomas è convinto di esser stato scambiato alla nascita con il suo vicino 
di casa Alfred, che è nato il suo stesso giorno nello stesso ospedale. Il film racconta degli episodi-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  38	   Infatti il verbale intradiegetico è un verbale di tipo “mediato” che coinvolge soltanto i personaggi del 
racconto, mentre il verbale extradiegetico — che André Gardies definisce “verbale diretto” — può 
appartenere o non appartenere alla diegesi, ed è indirizzato allo spettatore (ignorando invece i personaggi) 
(cfr. GARDIES Andrè, Le conteur de l’ombre. Essais sur la narration filmique, Lyon, Aleas Editeur, 1999).  39	  La teoria del cinema e la narratologia hanno via via definito questa “gestione” con nomi e figure diverse, 
individuando istanze singole e istanze plurime; in sintesi possiamo ricordare che Albert Laffay per primo 
parla di “fuoco linguistico virtuale” definendo questo ruolo comunicativo situato al di fuori dello schermo “il 
grande venditore di immagini”; Genette, in letteratura, distingue l’autore reale dal narratore e si concentra 
soltanto sulle figure intratestuali. A sua volta Metz, traendo spunto dalla teoria dell’enunciazione di 
Benveniste, utilizza il termine enunciazione decidendo di scorporare il concetto da qualsivoglia riferimento 
antropomorfico (a tal proposito parla di “enunciazione impersonale” e dice che l’enunciatore è il film stesso). 
Dal canto suo, Roger Odin, riprendendo i termini di Metz in una prospettiva semiopragmatica, sottolinea 
come l’enunciazione non sia un fatto testuale bensì una supposizione e una costruzione dello spettatore che 
ne costruisce le tracce durante la fruizione. In questa analisi che stiamo conducendo ci affideremo alla 
trattazione di Gaudreault che riprende i termini della questione allo scopo di fondare una teoria narratologica 
del cinema: infatti il megaracconto cinematografico è ascrivibile a un’istanza duplice che ha in carico la 
mostrazione e la narrazione (cioè i molteplici strati di narratività del film); ora, i due ruoli astratti (cioè 
disincarnati) del mostratore (istanza plurima che gestisce regia, luci, attori, ecc.) e del narratore, fanno capo a 
un’istanza unica che li comprende e che è l’istanza fondamentale e specifica del cinema, su cui torneremo 
alla fine di questa analisi. Per le teorie citate cfr. LAFFAY Albert, Logique du cinéma, Paris, Masson, 1964; 
GENETTE Gérard, Figure III, op. cit.; METZ Christian, L’énonciation impersonnelle ou le site du film, 
Paris, Klincksieck, 1991; L’enunciazione impersonale o il luogo del film, Napoli, Edizioni Scientifiche 
Italiane, 1995; ODIN Roger, De la fiction, Bruxelles, Editions De Boeck Université, 2000; Della finzione, 
Milano, Vita e Pensiero, 2004; GAUDREAULT André, Du littéraire au filmique. Systèm edu récit, 
Paris/Québec, Arman Colin/Nota Bene, 1999; Dal letterario al filmico. Sistema del racconto, Torino, 
Lindau, 2000. 40	  Le cosiddette “istanze intermedie” (cfr. GAUDREAULT André, op. cit.). 41	  Parliamo di “gioco” proprio perché, come vedremo, l’enunciazione in Toto le héros è un’enunciazione di 
tipo ludico che si diverte a giocare con i fili del racconto e con il destino dei propri personaggi, mostrando 
sottilmente i meccanismi del suo farsi. 
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chiave della sua vita in un’alternanza di momenti di felicità e momenti di dolore (una serie di lutti 
familiari, di ingiustizie subite, di amori perduti e infine una vecchiaia di solitudine) incorniciati 
dalla nascita e dalla morte del personaggio. L’incipit offre subito una diegetizzazione molto forte42 
facendo entrare lo spettatore nella finzione in modo brutale: l’atmosfera e la musica delle prime 
inquadrature sono quelle di un film noir (uno sparo, un omicidio, delle tracce) a cui si intrecciano 
una serie di motivi sparsi (che mostrano diversi personaggi e ambienti) tenuti insieme da una voce 
narrante43 (e proprio come nei film noir, conosceremo l’identità della vittima e dell’assassino 
soltanto alla fine del racconto). Inoltre, la voce che accompagna le immagini, e che si ancora quasi 
subito a un personaggio in campo (anche se in modo rarefatto, tramite singole parole pronunciate in 
campo), caratterizza sin da subito il racconto dandogli una forte impronta enunciativa e 
sottomettendo quindi la mostrazione alla narrazione.44 
Vediamo come si comporta la temporalità a livello diegetico.45 Come abbiamo già spiegato, 
la nostra ipotesi interpretativa muove dalla divisione del film in due grandi unità narrative la cui 
cesura si situa all’altezza del titolo del film, e precisamente a 6'35": definiamo “Prologo” la prima 
grande unità narrativa (GUN 1), e cioè la storia di Thomas per frammenti, sorta di riassunto-
anticipazione degli eventi che vedremo successivamente e determinazione del regime di racconto;46 
definiamo “L’histoire d’un type à qui n’est jamais rien arrivé” (frase espressa dalla voce over 
proprio alla fine del Prologo) la seconda grande unità narrativa (GUN 2), incorniciata da una favola 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  42	   Si fa riferimento al primo dei quattro processi della finzionalizzazione descritti da Roger Odin: la 
diegetizzazione è infatti quell’operazione che permette al film di costruirsi come mondo e allo spettatore di 
considerare quel mondo come spazio abitabile da un personaggio (cfr. ODIN Roger, op. cit.). 43	  Se nella tradizione classica il titolo e i titoli di testa servivano a dare il tempo allo spettatore di ambientarsi 
in sala e, mettendo da parte le distrazioni, abbandonarsi al film (cfr. ODIN Roger, op. cit.), qui si nota come 
subito dopo i titoli di testa lo spettatore si ritrovi in medias res, una scelta che ha per funzione quella di 
attirarlo dentro una finzione piena di misteri e di strane concatenazioni. Il titolo del film apparirà soltanto 
dopo poco più di sei minuti dall’inizio del film, a cesura tra le due parti in cui si articola; ma tale cesura non 
è particolarmente netta poiché il titolo nasce propriamente dall’ “universo” del racconto, e cioè si origina in 
un punto indistinto dell’universo (cioè tra le stelle) e si evolve rapidamente fino a raggiungere lo spettatore 
collocandosi in primo piano e al centro dello schermo. 44	   Ricordiamo che per Gaudreault la mostrazione ha in carico la messa in scena (l’organizzazione del 
profilmico) e la messa in quadro del film (la ripresa), mentre la narrazione gestisce la messa in serie (il 
montaggio) (cfr. GAUDREAULT André, op. cit.). 45	  Abbiamo deciso di utilizzare la distinzione tra livello diegetico e livello discorsivo, di cui parla André 
GARDIES nel suo articolo sulla funzionalità narrativa del verbale nel racconto filmico (Le conteur de 
l’ombre, op. cit., pp.102-105); per diegetico intendiamo quindi, con Gardies, l’universo visivo e verbale (nel 
senso dato a questo termine da Etienne Souriau, e non nel senso di modo narrativo contrapposto al modo 
drammatico, secondo la celebre distinzione platonica) e per discorsivo la dimensione del verbale non 
diegetico e del sonoro. Come sottolinea Gardies, il canale verbale sonoro apre il cinema alla dualità facendo 
sviluppare il racconto filmico oltre che nella successione (l’asse sintagmatico) anche nella simultaneità 
(l’asse paradigmatico). Ecco dunque perché la relazione audiovisiva deve essere pensata come combinazione 
di più canali (in rapporto al teatro e al cinema, Gaudreault parla di “polifonia informazionale”, op. cit.). 46	  Un racconto, lo ripetiamo, che sembra generarsi dalle parole della voce over ed essere totalmente immerso 
nella soggettività, data la sua estrema frammentazione e la natura dei collegamenti fra le immagini.	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che comincia con un sasso che cade nel mare e viene raccolto da un vascello mentre una voce dice 
«Il était une fois» e termina con l’immagine del vascello che si allontana e la stessa voce che dice 
«C’est fini!».47 Queste grandi unità sono al loro interno suddivisibili in Macrosequenze di carattere 
temporale, numerate da 1 a 7, che seguono le diverse età del protagonista e che abbiamo nominato 
con l’iniziale del nome del personaggio e il numero corrispondente a una certa età (T = Thomas = 




T1 Thomas neonato NASCITA 
T2 Thomas da zero a tre anni50 PRIMA INFANZIA 
T3 Thomas bambino INFANZIA 
T4 Thomas adulto ETÀ ADULTA 
T5 Thomas anziano VECCHIAIA 
T6 Thomas cadavere e cenere MORTE / RINASCITA 
T7 Toto le héros51 FANTASIA 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  47	  In realtà si tratta di due voci sovrapposte entrambe le volte, ma ci torneremo dopo	  48	   Come precisato da Segre, esistono molteplici tipi di segmentazione attinenti a pertinenze diverse (la 
fabula, l’intreccio, il discorso, ecc…) e relativi a unità di ampiezza diverse (cfr. SEGRE Cesare, Le strutture 
e il tempo, op. cit.). La segmentazione è sempre un atto interpretativo e artificioso di decostruzione del testo, 
utile per trovare delle “ancore” cui ancorare l’analisi (con la digitalizzazione del film, come abbiamo visto, 
questa operazione diventa ancor più evidente poiché risulta imprescindibile: la macchina ha bisogno di una 
divisione in unità e di una descrizione delle unità per poter procedere alla “gestione” del flusso audiovisivo); 
la segmentazione qui proposta serve per mostrare la complessa articolazione temporale del film, il 
mescolamento delle epoche: le schematizzazioni che seguono propongono quindi una messa in ordine 
dell’intreccio — cioè la costituzione di una fabula — che si articola nei due intrecci proposti dalla GUN 1 e 
dalla GUN 2. In casi di film come Toto, fondati su una sorta di acronia costitutiva, la fonte da cui dedurre 
l’ordine degli eventi è il testo stesso, motivo che ci ha condotto a scegliere come criterio di 
macrosegmentazione quello delle età del protagonista (del resto è la voce stessa all’inizio del film a suggerire 
questo percorso, dato che la sua dichiarazione e il titolo del film rimandano al racconto biografico, 
solitamente di tipo cronistorico). Vedremo invece nel prossimo esempio, Il caso Mattei, come la fonte da cui 
dedurre l’ordine degli eventi dell’intreccio sia una fonte storica reale, quella che fa capo alla vita vera di 
Enrico Mattei. 49 Le Macrosequenze temporali sono unità estrapolate dall’intreccio con un criterio temporale: la colonna a 
sinistra riporta la sigla che sintetizza la macrosequenza (nome del personaggio ed epoca di riferimento), la 
colonna centrale spiega a quale età si fa riferimento e la terza colonna a destra contiene una denominazione 
generale attinente alle fasi della vita, compresa la dimensione della fantasia. Nel corso dell’analisi ci 
serviremo di tutte e tre le tipologie descrittive. 50	  Questa indicazione è stata desunta dai titoli di coda del film. 51	   È	   la dimensione della fantasia, quella del gangster-movie contenuto all’interno del racconto di primo 
livello del film. 
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Se cerchiamo di ricostruire la STORIA della vita di Thomas possiamo risalire ai seguenti eventi:52  
 
T1 (Episodi legati alla NASCITA) 
Si narra soltanto l’incendio all’ospedale e il momento in cui Thomas è stato 
scambiato con Alfred. L’episodio è raccontato due volte con variazione, 
una volta nel Prologo e una volta nella GUN 2 
1 giorno 
T2 (Episodi legati alla PRIMA INFANZIA) 
Immagini che raccontano un’epoca in modo schematico e riassuntivo; si 
tratta di un sintagma a graffa di cui non si può stabilire un ordine 
cronologico (si raccontano alcuni momenti felici della vita del bebé: il 
bagnetto, il pianoforte, i balli, la pipì, la pappa, i giochi con il gatto e 
l’aereo, la colazione, lo specchio, i giochi con il papà) 
Alcuni giorni 
T3 (Episodi legati all’INFANZIA) 
All’inizio l’infanzia di Thomas viene presentata come un periodo di 
relazioni familiari felici e spensierate (è un altro sintagma a graffa che 
racconta, in modo frammentario e disordinato, il rapporto tra Thomas e la 
sorella Alice, gli incubi notturni, i giochi con i bulli del quartiere, il fratello 
Céléstin, il compleanno di Alfred e quello di Thomas), è possibile 
ricostruire un ordine a partire dal compleanno di Alfred che marca la fine 
della felicità e l’inizio delle sofferenze (la partenza e la morte del papà, i 
problemi economici, la partenza della mamma, la relazione tra Thomas 
Alice e Alfred, la vendetta e la morte di Alice, il trasloco e la scelta della 
scuola). Vi sono inoltre quattro sequenze che si ripetono e che 
rappresentano dei “blocchi” nella vita di Thomas: l’episodio della vasca 
con Alice, gli incubi notturni, il pugno di Alfred e l’amicizia tra Alice e 
Alfred 
Alcuni giorni 
T4 (Episodi legati all’ETÁ ADULTA) 
L’ordine cronologico è quasi sempre rispettato e si notano delle 
interpolazioni; gli eventi raccontati riguardano la morte della mamma di 
Thomas, il funerale, il rapporto con Céléstin, i passatempi e l’incontro con 
Evelyne, il licenziamento, la relazione con Evelyne (la scena d’amore con 
Alcuni giorni 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  52	  Lo schema riporta gli eventi narrati per ogni età della vita di Thomas, cioè per ogni macrosequenza; nella 
colonna a destra si riporta un’ipotesi di durata diegetica della macrosequenza.  
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Evelyne è molto frammentata e non segue l’ordine cronologico), la lite, la 
mancata fuga insieme (con la scoperta che Evelyne è sposata con Alfred) e 
la partenza definitiva di Thomas 
T5 (Episodi legati all’VECCHIAIA di Thomas in ospizio) 
La prima parte è estremamente frammentaria e tende a confondere lo 
spettatore (mattina/sera, andare a letto/svegliarsi); poi torna una certa 
linearità ma sempre piuttosto sparsa. Possiamo supporre che si tratti di 
poche giornate (da una parte possono riferirsi a una giornata-tipo di 
Thomas all’ospizio: lavarsi, andare a letto, rigirarsi nel letto, svegliarsi, 
lavarsi, ecc…, fino alla notizia dell’attentato subito da Alfred e la decisione 
l’indomani di fuggire dall’ospizio). A partire dalla fuga il racconto diventa 
continuo e lineare e narra il ritorno di Thomas nei luoghi dell’infanzia,  il 
piano per uccidere Alfred e l’attesa notturna, l’incontro con Alfred e poi 
con Evelyne, la decisione di tornare a casa e infine la scelta di fingersi 
Alfred per farsi ammazzare dai gangster 
Alcuni giorni 
T6 (Episodi legati alla MORTE e RINASCITA) 
Macrosequenza molto frammentata la cui andatura irregolare comincia con 
la prima immagine e continua quasi fino alla fine; l’ordine cronologico è 
rispettato anche se assistiamo per due volte a delle variazioni sulla scena 
dell’omicidio (una volta nel Prologo e una volta nella GUN 2). La seconda 
volta il mistero viene svelato: vediamo il volto del cadavere dell’incipit. Poi 
la narrazione continua in modo lineare fino al viaggio delle ceneri che 
concludono il racconto (la macrosequenza comincia quindi con l’uccisione 
di Thomas di sera, continua con le indagini della polizia l’indomani e poi il 
trasporto del cadavere prima all’obitorio e dopo alla cremazione, fino allo 
spargimento delle ceneri nel cielo)53 
2 giorni (la 
sera 
dell’omicidio 





T7 La fantasia si libera in un gangster-movie in cui Thomas bambino 
immagina di essere un adulto (Toto l’héros, per l’appunto) che di mestiere 
Inclassificabile 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  53	  In un primo momento abbiamo deciso di separare la dimensione T6 da T5 (nonostante potesse sembrare 
un suo proseguimento naturale) perché il cadavere e le ceneri di Thomas sembrano animarsi come dimostra 
la presenza della voce over che sembra salire dal cadavere all’obitorio e che continua anche dopo la 
cremazione (mentre le ceneri disperdendosi nel cielo “commentano” le immagini che vediamo). È ovvio che 
si tratta di una forzatura che abbiamo praticato allo scopo di organizzare la colonna visiva e gli episodi della 
vita di Thomas; in realtà, come in parte abbiamo già detto, le immagini si ancorano alla voce, una voce che è 
un continuum e che rende vano qualunque tipo di segmentazione. 
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fa l’agente segreto e va a salvare il papà dalle minacce del Signor Kant (il 
vicino di casa, padre di Alfred e datore di lavoro del papà di Thomas). Non 
sembra esserci un ordine cronologico vero e proprio, anche se in certe 
sequenze si può rinvenire una logica consequenziale degli accadimenti: 
a) il primo frammento appare nella televisione dell’ospedale durante 
l’incendio, vediamo un film di gangster in b/n: un agente segreto, 
una sparatoria, un magazzino che esplode. È un momento di 
fondazione, l’attribuzione di un destino al neonato54 
b) la sequenza del sequestro del padre viene mostrata due volte, ma la 
seconda volta la scena prosegue 
c) verso la fine la dimensione fantastica raggiunge la dimensione 
reale55 
 	  
Tre grandi ellissi marcano i passaggi da un’epoca all’altra: 5 anni dalla prima infanzia all’infanzia, 
25 anni dall’infanzia all’età adulta e 35 anni dall’età adulta alla vecchiaia; si tratta di ellissi 
indeterminate, inferibili dallo spettatore.56 Vi sono poi dei “blocchi”, sequenze che si ripetono con 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  54	  Infatti il film nel film contiene una serie di eventi che torneranno dopo e che, in qualche modo, gettano un 
ponte tra la realtà di Thomas e la sua fantasia: l’esplosione richiama l’esplosione che Alice provoca nel 
garage dei vicini per vendicarsi e che porterà alla sua morte, e la televisione come oggetto presente sin dalle 
prime ore di vita del neonato Thomas e che stimolerà poi le sue fantasie (immagina di essere un eroe). È 
come se, dato che nella dimensione della realtà (comunque finzionale), la famiglia di Thomas subisce le 
angherie dei tre membri della famiglia Kant — causa di tutte le sofferenze di Thomas (il Signor Kant è 
benestante e tiene in pugno la famiglia di Thomas poiché il papà fa il pilota e morirà proprio a causa di una 
“missione” impostagli da Kant, la Signora Kant è colei che scambia i bambini durante l’incendio e Alfred, il 
figlio ricco e viziato, è colui che dapprima sottrae Alice a Thomas e poi da adulto gli sottrae Evelyne), nella 
dimensione della fantasia il piccolo Thomas si prendesse la rivincita. 55	   Inseguendo Alfred gangster (A7), Toto l’héros (T7) si ritrova nella dimensione di Alfred ed Evelyne 
dentro il negozio di abbigliamento (dimensione T7 che convive nella dimensione T4): c’è una sparatoria in 
cui T7 colpisce A4 (Alfred adulto) e A7 colpisce T7; poi, alcune sequenze dopo, T7 è ferito e si ritrova nel 
giardino di casa Kant (la casa in cui vivono Alfred adulto ed Evelyne) al cui interno si trova T5, vestito da 
A5, intenzionato a farsi ammazzare al posto di Alfred dai gangster appostati in giardino. Alla fine il piano di 
Thomas si realizza e lui riesce a farsi ammazzare da una pallottola che parte dal giardino, sfonda il vetro 
della finestra del salone e lo colpisce; addirittura oltre ad esser stato colpito dalla pallottola, Thomas rimane 
anche strozzato da una caramella, strangolato nella tenda e annega nella fontana: una morte quadruplice che 
condanna anche la fantasia, poiché la pallottola colpisce entrambi T7 e T5. 56	  Ma nel film si trovano anche ellissi esplicite sotto forma di sommari rapidissimi (quello del prologo, 
quello dei primi mesi, quello costruito sulla colonna sonora della canzoncina “Boum!”, l’incendio al 
supermercato, l’inseguimento nel bosco tra Alfred e Thomas bambini, l’esplosione e la morte di Alice, il 
travestimento di Thomas anziano, il periodo passato con Céléstin alla clinica) e alcune parallessi, momenti 
in cui il racconto passa a lato di un’informazione fondamentale che solo in seguito sarà spiegata (il cadavere 
che viene mostrato solo “a pezzi” e di cui scopriremo il volto solo alla fine, la partenza notturna del papà di 
cui capiremo il motivo solo in seguito, la rosa bianca di Alice su cui la bambina mantiene il segreto e che T4 
troverà nella casa di Alfred adulto ed Evelyne) (Cfr. GENETTE Gérard, op. cit.). 
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variazione oppure che vengono mostrate sottoforma di flash molto rapidi e poi sviluppate più 
avanti;57 il Prologo è un’unità che mostra in modo rapido e sintetico dei frammenti di eventi (sono 
come grappoli di avvenimenti non datati e privi di coordinazione) che rivedremo dopo con più 
ampio respiro nella GUN 2. Vediamo qual è l’ordine degli eventi nel Prologo:58 
 
GUN 1: “Prologo” 
T6-T6-T5-T6-T5-T1(T7)-T5-T5-T5-T3-T3-T3-T5-T4-T5-T4-T5-T3-T5-T4-T5 
 
T6 1:  Una pallottola rompe un vetro (seq. OMICIDIO) 
T6 2: La polizia trova un cadavere (Thomas) annegato nella fontana del salone di una villa 
(seq. RITROVAMENTO CADAVERE) 
T5 3: Un anziano (Thomas) si lava nella camera dell’ospizio (seq. PULIZIE) 
T6 4: Nella villa il cadavere (Thomas) viene coperto (seq. PRELEVAMENTO CADAVERE) 
T5 5: Un uomo anziano (Thomas) si abbottona il pigiama e va a letto (seq. PREPARAZIONE PER 
DORMIRE) 
T1(T7) 6: Due neonati piangono in attesa delle madri; alla TV c’è un gangster-movie in b/n, squilla 
un telefono; arriva una mamma (la Signora Kant) che va a prendere il proprio bebé, ne 
prende uno (Thomas), poi lo rimette a posto e prende l’altro (Alfred) (seq. L’INCENDIO 
ALL’OSPEDALE) 
T5 7: L’uomo anziano (Thomas) si alza, si lava, si veste, un’infermiera gli porta la colazione 
(lui immagina di farle ingoiare a forza le pillole), poi si mette a fumare di nascosto e 
prepara mentalmente la propria vendetta (seq. LA VITA IN OSPIZIO) 
T5 8: Un uomo (Thomas) suona il campanello di una casa e spara (seq. IL CAMPANELLO) 
T5 9: Un uomo anziano (Thomas) che fuma e pensa al passato (seq. FUMARE E PENSARE) 
T3 10: Un bambino (Alfred) dà un pugno nella pancia a un altro bambino (Thomas) (seq. IL 
PUGNO) 
T3 11: Una donna (la mamma di Thomas) con del sangue che le cola sulla testa da sotto il 
cappello (seq. LA CARNE RUBATA) 
T3 12: L’esplosione di un magazzino (seq. L’ESPLOSIONE E LA MORTE DI ALICE) 
T5 13: Un uomo anziano (Thomas) si lava in ospizio con una spugna (seq. PULIZIE CON LA 
SPUGNA) 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  57 Per  quanto riguarda la categoria genettiana della durata, oltre ad aver sottolineato la presenza di ellissi e di 
sintagmi a graffa che contengono vari elementi rappresentativi e simbolici (il prologo può essere interpretato 
come un insieme di momenti significativi nella vita di un uomo, appena accennati e tenuti insieme dalla voce 
narrante, mentre la prima infanzia e la sequenza con la canzoncina “Boum!” raccontano anch’essi aspetti 
parziali e rappresentativi di due periodi della vita di Thomas, non necessariamente legati fra loro), vi sono 
anche molte scene in cui il tempo della storia e il tempo del racconto coincidono (il compleanno di Alfred, la 
partenza del papà, i giochi fra bulli, le accuse al supermercato, ecc…) (cfr. METZ Christian, Essais sur la 
signification au cinéma I, Paris, Klincksieck, 1968; Semiologia del cinema, Milano, Garzanti, 1972-1989, 
traduzione di Adriano Aprà e Franco Ferrini). 58	  Lo schema a colori mostra le macrosequenze nell’ordine del racconto del Prologo (sull’asse orizzontale); a 
ogni macrosequenza è stato affidato un colore per mostrare in modo immediato la mescolanza delle epoche 
(si nota la mancanza della dimensione T2). La lista sottostante riporta in verticale le stesse macrosequenze e 
accanto una numerazione, una descrizione di ciò che le immagini mostrano e poi tra parentesi un titolo 
riferibile a una sequenza della vita di Thomas che ritroveremo in forma più ampia nella GUN 2. Questi titoli, 
così come i nomi dei personaggi messi tra parentesi, sono attribuibili soltanto dopo aver visto il film, cioè la 
GUN 2; li mettiamo tra parentesi per unire alla descrizione indeterminativa (un uomo, una donna, ecc…) il 
rimando alle “rivelazioni” che scopriremo in seguito vedendo il film.  
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T4 14: Una donna (Evelyne) e un uomo (Thomas) nudi si accarezzano (seq. A LETTO CON 
EVELYNE) 
T5 15: Un uomo anziano (Thomas) si lava in ospizio con una spugna (seq. PULIZIE CON LA 
SPUGNA) 
T4 16: Una donna (Evelyne) e un uomo (Thomas) nudi si accarezzano (seq. A LETTO CON 
EVELYNE) 
T5 17: Un uomo anziano (Thomas) che finisce di pulirsi, si abbottona il pigiama e va a letto 
(seq. PULIZIE CON LA SPUGNA) 
T3 18: Una bambina (Alice) si piega sul letto e bacia un bambino (Thomas) (seq. IL BACIO DI 
ALICE) 
T5 19: Un uomo anziano (Thomas) che si rigira nel letto (seq. PENSIERI) 
T4 20: Un uomo (Thomas) e una donna (Evelyne) si baciano (seq. IL BACIO DI EVELYNE) 
T5 21: Un uomo anziano che si rigira nel letto e guarda fuori dalla finestra (seq. PENSIERI) 
 22: Il cielo stellato attraverso la finestra e il titolo del film (seq. TITOLO)59 
 
Le immagini sono accompagnate dalla voce over di Thomas anziano (VT5, come scopriremo) — 
che riflette sul proprio passato di sofferenza e sulla futura vendetta nei confronti di Alfred — e da 
due temi musicali, all’inizio un tema misterioso e poi un tema “drammatico” che rappresenta il 
tema musicale principale del film. La voce comunica sia i ricordi che le intenzioni future del 
personaggio che tra un’inquadratura e l’altra affiora in campo, e si ha l’impressione di assistere a 
una serie di episodi della sua vita che lo hanno particolarmente segnato e di cui è stato testimone (è 
come se fossimo nella sua mente). L’ordine degli eventi è completamente “esploso”, le epoche si 
mescolano senza soluzione di continuità, gli episodi sono talmente rapidi (a volte veri e propri 
flash) che non si riesce a capire cosa succede; soltanto la voce over offre un racconto continuo 
(seppur ancora confuso per lo spettatore a questo stadio iniziale) e la sua provenienza viene chiarita 
non appena si lega al personaggio nell’ospizio attraverso due frasi che passando dall’over all’in si 





 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  59	  Nella schematizzazione della fabula (che non riportiamo) abbiamo “steso” il racconto seguendo le età di 
Thomas; in fondo abbiamo lasciato alcune inquadrature che non sono classificabili all’interno delle 
macrosequenze individuate e che sono invece attribuibili alla dimensione della narrazione “in sé” come 
questa che mostra il titolo del film: si tratta di inquadrature in cui il meccanismo enunciazionale si mostra in 
modo diretto, con l’avvio del racconto (il cielo stellato da cui si origina il titolo del film, il «C’era una volta» 
con il meteorite che cade in mare e il vascello che lo raccoglie e infine l’ultima inquadratura che mostra il 
vascello che va via e la fine della favola). Il titolo è “programma di lettura” (cfr. VANOYE Francis, op. cit.) 
che tramite il suo contenuto e il suo aspetto grafico comunica allo spettatore una dimensione favolistica e 
fumettistica (i caratteri grandi, colorati e storti che ricordano i fumetti degli Anni Cinquanta e che arrivano 
dal nulla per raccontare “L’histoire d’un type à qui n’est jamais rien arrivé”), creando anche un ironico 
contrasto tra il nome colloquiale e fanciullesco del protagonista (Toto) associato alla definizione di eroe. 
	   166	  
Veniamo alla seconda grande unità narrativa e al suo ordine: 
 






Come si nota, la GUN 2 ha una struttura molto chiara (quello zero evidenziato in blu, che apre e 
termina la grande unità, è la cornice di cui parlavamo prima, una cornice che ha in carico l’inizio e 
la fine della storia mostrando quelle inquadrature inclassificabili che rimandano al lavoro 
dell’enunciazione) con un’interpolazione continua tra le varie epoche, una sorta di movimento a 
zigzag che deriva dall’attività memoriale del soggetto da cui sembra originarsi (anche se si notano 
alcuni momenti in cui il racconto si svolge secondo una logica cronologica e causale):60 soprattutto 
si nota che nella parte finale vi è un’alternanza continua tra l’anziano e i ricordi legati all’età adulta 
(T5/T4) con un’interpolazione della dimensione T6 che mostra la barella con il cadavere che 
procede lungo i corridoi dell’obitorio. Se tutte le interpolazioni fra T1, T2, T3, T4 e T5 sono 
facilmente ascrivibili all’attività mentale e alla sfera emotiva di T5, le interpolazioni di T6 sono 
invece spia di un altro lavoro, poiché portatrici di una dimensione futura rispetto a quello che 
possiamo considerare il presente di narrazione, e cioè la storia di T5 che vuole vendicarsi di Alfred 
Kant, dopo aver subito numerose angherie dalla nascita  fino alla vecchiaia (o meglio: la vecchiaia 
di solitudine di Thomas è frutto di quelle angherie). Ecco quindi che un giorno Thomas, stufo della 
propria passività, decide di “tornare indietro” (prima con la mente e poi con le azioni): il suo ritorno 
indietro è il film che vediamo. La dimensione T6 è dunque posteriore rispetto al punto di vista del 
personaggio con cui ci identifichiamo fin dall’inizio,61 e porta avanti la vicenda in maniera surreale 
(è la dimensione di un morto che parla) superando il presente di narrazione. Questa interpolazione, 
è rivelatoria di un lavoro dell’enunciazione che si interpola al lavoro di rammemorazione della 
coscienza di Thomas, rivelando che in ultima analisi, come vedremo, non siamo in presenza di un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  60	  Le immagini del passato sono cioè inserite all’interno del presente, il ricordo viene rivissuto nel presente, 
almeno fino al momento in cui ci si ricongiunge alla morte di Thomas. Si tratta quindi di una temporalità 
mentale in cui il tempo diegetico è sottomesso alla percezione del personaggio; si possono notare alcuni 
settori in grassetto che indicano quei punti del racconto in cui Thomas rievoca a letto la propria esistenza (sia 
T3 che T5), sequenze ricorrenti che rimandano all’attività memoriale del personaggio e che legano quindi la 
narrazione alla dimensione rievocativa del personaggio, facendoci aderire al suo punto di vista cognitivo e 
ideologico-affettivo. 61	   Identificazione primaria (con la mdp) e secondaria (con il personaggio) (cfr. METZ Christian, Le 
signifiant imaginaire. Psychanalyse et cinéma, Paris, Union Générale Editions, 1977; Cinema e psicanalisi. 
Il significante immaginario, Venezia, Marsilio, 1980, traduzione di Daniela Orati). 
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racconto soggettivo puro. Il disordine temporale si stabilisce tra le epoche ma anche all’interno di 
ogni epoca: nella GUN 2 le epoche hanno più respiro e si nota come il diegetico — visivo e verbale 
— abbia una struttura fatta di anacronie dell’ordine delle analessi e delle prolessi che sfiora quasi 
l’acronia; a questo livello si potrebbe anche considerare la GUN 2 come un’analessi completiva del 
Prologo (il Prologo ci presenta dei fatti che verranno spiegati meglio dopo, nella GUN 2).62 Vi è 
insomma una tendenza del racconto all’autonomia temporale e le sequenze sono orchestrate 
soprattutto per via tematica: i sintagmi a graffa e i “blocchi” che abbiamo individuato possono 
infatti essere definiti “sillessi temporali”, cioè situazioni in cui l’ordine cronologico viene sconvolto 
da un ordine differente, in questo caso da un criterio di analogia e contrasto.63 Tutte queste 
interferenze si realizzano anche grazie a un sistema autonomo di dislocazione anacronica delle voci, 
diegetiche e over, e al particolare tessuto sonoro creato dai rumori e dalle musiche. 
Quest’ultima notazione ci riporta alla distinzione che abbiamo operato all’inizio tra il 
verbale e il sonoro; occupiamoci adesso del livello verbale che arricchisce l’iconico di dimensioni 
ulteriori rendendolo più complesso. Come André Gardies ha ben illustrato nel suo articolo sulla 
funzionalità narrativa del verbale nel racconto filmico,64 questo aspetto impegna tre funzioni 
principali: a livello pre-testuale determinando il regime di adesione spettatoriale all’inizio della 
finzione narrativa,65 a livello diegetico regolando l’identificazione spettatoriale (per esempio 
attraverso i dialoghi che spiegano e commentano quello che vediamo) e a livello discorsivo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  62	   In particolare si nota che certi elementi agiscono all’interno di alcune sequenze come analessi portando 
all’interno del racconto una linea narrativa precedente alla nascita di Thomas, ad esempio i filmini del papà 
che raccontano un’epoca precedente in cui i genitori erano giovani fino al periodo in cui c’è Alice bambina; 
questi filmini tornano anche all’interno della macrosequenza T4 quando Thomas adulto, preso dalla 
malinconia, li riguarda per ritrovare Alice. In questi casi non si può parlare di vere e proprie analessi, ma nel 
caso del sintagma a graffa tenuto insieme dalla voce di Thomas bambino che si diverte a raccontare la 
propria vita e la nascita di sua sorella e suo fratello, la sottosequenza che mostra l’arrivo del papà col 
paracadute e la nascita di Alice è proprio un’analessi esterna puntuale che racconta un momento del passato 
lasciandolo circondato da un’ellissi. La funzione di questa particolare analessi è quella di portare allo 
spettatore un’informazione isolata necessaria alla comprensione di un elemento dell’azione: in effetti il 
baciamano tra i genitori (interpretato dal bambino come una leccata della mano che fa nascere Alice) verrà 
ripetuto più volte da Thomas con la sorella Alice, a suggello del suo/loro amore (cfr. GENETTE Gérard, 
Figure III, op. cit.).  63	  Op. cit.. 64	  GARDIES André, op. cit., pp.99-109. 65 L’incipit, l’abbiamo già detto, ha il ruolo essenziale di far entrare lo spettatore nella finzione, e il verbale, 
ha il compito di instaurare un “mondo possibile” implicando lo spettatore all’interno di un mondo di cui si 
definiscono i tratti e l’orizzonte di attesa. Se l’incipit generale del film (corrispondente all’inizio della GUN 
1) fa piombare lo spettatore violentemente dentro una storia di omicidio e vendetta (la voce over afferma di 
voler uccidere Alfred nel momento stesso in cui le immagini ci mostrano il passato, cioè l’omicidio già 
avvenuto, aprendo allo stesso tempo allo spettatore le vie del mistero e quindi anche dell’attesa della 
risoluzione di quel mistero), il secondo incipit (GUN 2) interrompe il pathos di quei primi sei minuti (un 
pathos ottenuto attraverso una musica suadente e di tonalità drammatica, e la voce over che lega le 
immagini) e riazzera tutto, bloccando il trasporto percettivo ed emotivo dello spettatore e facendolo invece 
entrare in quel mondo una seconda volta, più pacatamente (il cielo stellato, il mare, la voce del bambino) e 
all’interno di una finzione dichiarata («Il était une fois»).  
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favorendo l’attività cognitiva dello spettatore; a questo livello, il verbale favorisce la leggibilità del 
film dandosi come segno di demarcazione e di selezione del visivo (ad esempio il verbale può 
aiutare a capire di quali unità è fatto il racconto, aiuta a demarcare la segmentazione), permettendo 
così di regolare l’economia del racconto (al verbale può essere affidata la comunicazione dei salti 
temporali senza bisogno di mostrarli) e di sviluppare più racconti simultaneamente che possono 
corrispondersi oppure essere ridondanti o in contraddizione tra loro e rispetto all’immagine.66 
Evidentemente, per quanto riguarda il film in questione, ci interessa soprattutto l’ultima funzione 
descritta da Gardies, e cioè quella del verbale discorsivo. La letteratura dispone del sistema verbale 
per esprimere la complessità temporale, attraverso l’accostamento di modi e tempi diversi che 
seguono combinazioni previste da ogni lingua. Qui ci troviamo di fronte a un film in cui l’iconico-
mostrativo rappresenta sia il presente, che il passato, che il futuro (pensiamo alle dimensioni T1, 
T2, T3, T4 e T6), e l’adesso narrativo (T5) è fornito dal verbale nella sua dimensione discorsiva, 
cioè non diegetica.67 È evidente che il concetto di “adesso narrativo”, la cui individuazione è 
fondamentale per analizzare qualunque testo/film (e per definire i salti temporali), si complica 
ulteriormente nel caso di film come Toto in cui sia le immagini che le voci comunicano svariate 
dimensioni temporali: nel momento in cui ci sembra che sia l’immagine a offrirci l’adesso (che è 
pur sempre qualcosa che si è già compiuto),68 la voce la smentisce, e viceversa… In questo caso, 
quindi, è alla voce over che dovremmo assegnare la dimensione del presente di narrazione (cioè il 
tempo in cui si parla, sorgente su cui si organizzano e si misurano gli altri tempi, come sostiene 
Benveniste) aggiungendo però che attraverso l’uso dei tempi verbali, la voce può comunicare anche 
l’adesso di altre dimensioni temporali. Siccome, come vedremo, il ricordo è la principale attività sia 
del narratore che del personaggio (che coincidono), siamo di fronte a una temporalità mentale in cui 
tutte le epoche convivono simultaneamente, riflessione che ci porta a concludere che la confusione 
generata è consustanziale all’opera e quindi l’adesso non è definibile nei termini che abbiamo 
illustrato ma lo sarà in altri termini che vedremo alla fine. 
 All’interno del dibattito linguistico che abbiamo menzionato all’inizio, occorre citare il 
contributo di Paul Ricoeur sui rapporti tra tempo e racconto e la sua vasta riflessione sulla 
configurazione del tempo e l’esperienza di finzione del tempo; le sue proposte relative al tempo 
della narrazione sono utili per procedere all’analisi delle distorsioni temporali; come abbiamo già 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  66	  Il verbale è insomma elemento che aiuta la leggibilità del film ma può anche renderla più complessa; le 
funzioni di cui abbiamo fatto cenno sono tutte di responsabilità dell’enunciatore che dispiega la strategia 
narrativa del verbale. Ci torneremo sopra al termine dell’analisi. 67	  Il verbale, infatti, nella sua doppia dimensione dialogica (cioè diegetica) e discorsiva (non-diegetica), ha la 
possibilità di offrirsi come altrove, aprendo il film ad altre prospettive temporali grazie alla ricchezza dei 
tempi verbali. 68	  L’hic et nunc della rappresentazione, la citazione al presente di qualcosa che si è prodotto prima (cfr. 
GAUDREAULT André, op. cit., p.110). 
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detto, tali distorsioni si creano tra tempo della storia e tempo del racconto, e tra tempo del racconto 
e tempo della narrazione, e sono da attribuire al narratore, sempre presente, che gestisce da dietro le 
quinte dell’ordine del racconto ed è rinvenibile in alcune tracce che lascia al proprio passaggio 
attraverso la Voce e il Punto di Vista. Occorre quindi dapprima analizzare la narrazione per 
individuare i livelli narrativi, i narratori e la posizione temporale delle diverse voci in relazione con 
il racconto; poi passeremo ad occuparci della focalizzazione. Toto le héros ha una struttura a scatole 
cinesi composta da tre livelli narrativi contenuti l’uno dentro l’altro: il primo livello è la storia di 
Thomas raccontata dal Narratore Primario Extradiegetico ed Eterodiegetico, il secondo livello è la 
favola dell’infanzia raccontata simultaneamente dal Narratore Secondario Delegato Intradiegetico e 
Omodiegetico (Thomas anziano) e subito delegato al Narratore di Terzo Grado Intradiegetico69 e 
Omodiegetico (Thomas bambino), il terzo livello è la storia di Toto l’héros, l’agente segreto, 
raccontata dal Narratore di Terzo Grado Intradiegetico e Omodiegetico (Thomas bambino). Questi 
racconti sono dunque gestiti da tre narratori: il narratore primario (N1 – extradiegetico) non 
s’incarna, mentre gli altri due narratori (N2 – intradiegetico e N3 – intradiegetico) sono narratori-
personaggi:70 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  69	  Abbiamo deciso di utilizzare soltanto i termini extradiegetico e intradiegetico per semplificare: i racconti 
di grado n contenuti all’interno del racconto primario (extradiegetico) li nominiamo intradiegetici e diamo 
loro un grado; Genette utilizzava il termine metadiegetico per ogni livello di racconto superiore al secondo, 
ma per non confondersi troppo con le terminologie, preferiamo utilizzare soltanto due definizioni invece di 
tre, dato che rendono anche in maniera piuttosto chiara l’idea dell’inscatolamento progressivo dei racconti. 70	  Il modo in cui avviene la delega alla narrazione è uno di quei momenti che riflettono il modo in cui chi ha 
messo in scena l’intero film lo sta porgendo allo spettatore (cfr. CASETTI Francesco, op. cit., p.121). 
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Racconto 1 – La storia di Thomas 
 
Narratore Primario Extradiegetico Eterodiegetico 
Racconto 2 – La storia dell’infanzia di Thomas 




Narratore di Terzo Grado Intradiegetico Omodiegetico 
(Thomas bambino) 
Narratore Secondario Intradiegetico Omodiegetico (Thomas 
anziano) 
Narratore di Terzo Grado Intradiegetico Omodiegetico (Thomas 
bambino) 
 	  
Il Narratore Primario si esprime attraverso il visuale e il verbale (come abbiamo visto, si tratta di 
una rappresentazione pura dell’azione e dei dialoghi) e delega la parola al Narratore Secondario — 
la prima voce che sentiamo quando il film comincia e che s’incarna subito nel personaggio di 
Thomas anziano nella camera dell’ospizio; a questa voce vengono affidate le riflessioni sul passato,  
i progetti per il futuro, i commenti a certi episodi e l’inizio del secondo racconto. Possiamo parlare a 
questo proposito di narrazione ulteriore (quando Thomas racconta i fatti del passato, compresa la 
favola dell’infanzia, e utilizza tempi verbali al passato), di narrazione anteriore quando pensa a 
vendicarsi su Alfred (utilizza il tempo futuro e il presente) e di narrazione simultanea quando 
commenta l’immagine che stiamo vedendo utilizzando il tempo presente (assistiamo a questa 
narrazione nella seconda sequenza, quando l’immagine mostra l’ispettore davanti al cadavere e la 
voce over dice: «Pauvres flics! Qu’est-ce qu’ils pourront comprendre? Que t’es mort étouffé par un 
bonbon, étranglé dans un rideau, noyé, abattu d’une balle dans le dos?»).71 È una voce che si 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  71	  Se ne trova un’esemplificazione nello schema della GUN 1 posto in Appendice. Nello schema si mostra il 
lavoro della voce sulle immagini e l’uso dei tempi verbali che, come spiega Weinrich, rimandano alla 
situazione di locuzione; infatti i tempi del presente e del futuro, indicano che siamo in presenza di un mondo 
commentato (in cui vi è una tensione e una partecipazione rispetto agli eventi riferiti, ecco perché si sente il 
bisogno di commentarli) e i tempi del passato indicano invece la presenza di un mondo narrato. In 
particolare, la favola del sasso (contenuta nella GUN 2), marca il distacco con ciò che abbiamo visto (nella 
realtà fenomenica in cui siamo immersi, la favola crea distacco con la realtà), crea una cesura attraverso i 
tempi dell’imperfetto collocando ciò che stiamo per vedere in un altrove. Vedremo come anche quell’altrove 
possa però essere commentato se continua ad avere forti legami con il presente… che è proprio quello che 
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presenta come voce dislocata rispetto alle immagini che vediamo e che poco dopo s’incarna nel 
personaggio, passando dall’over all’in, come abbiamo visto; all’inizio della GUN 2, con un gesto 
evidente di delegazione di parola, questa voce passa la parola a una seconda voce (quella del 
Narratore di Terzo Grado), la voce di Thomas bambino che la segue come un’eco proprio all’inizio 
della favola e poi passa in primo piano e rimane come narratore unico per raccontarci tutta la prima 
infanzia e l’infanzia. Ciò che colpisce in questo racconto (che ingloba altri racconti, compresa la 
dimensione fantastica di Toto le héros), è che Thomas bambino comincia a raccontare alla terza 
persona e al passato e poi prosegue alla prima persona e al presente, è cioè Narratore Eterodiegetico 
e poi diventa Narratore-Personaggio (omodiegetico); Genette definisce questo caso particolare 
“autobiografia alla terza persona”, quel modo tipico che hanno gli adulti di parlare ai bambini e che 
riveste una funzione dimostrativa e pedagogica — qui Thomas finge di essere il narratore della 
propria vita alla maniera degli adulti, infatti un adulto gli ha dato la parola dandogli per primo 
l’esempio di come si fa… il fatto, poi, che questo adulto sia Thomas anziano non fa che raddoppiare 
gli echi e i rimandi all’interno del film, e la dimensione totalmente “espansa” del tempo. Questo 
narratore utilizza la narrazione ulteriore e i tempi verbali del passato quando racconta la favola della 
nascita, dell’incendio e della nascita della sorella e del fratello; occorre osservare che la favola del 
sasso (la nascita)72 comincia all’imperfetto, il tempo tipico delle favole — quel «C’era una volta» 
che serve a marcare l’entrata nella finzione e l’uscita dalla dimensione reale — ma continua al 
tempo presente e la voce che la regge è una voce iconogena:73 si ha cioè l’impressione che le 
immagini traggano origine da questa voce che le comanda scrivendo la propria storia.74 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
succede a Thomas, e vedremo come le continue interpolazioni e i continui passaggi tra tempi verbali di un 
tipo e di un altro tipo, e tra prima e terza persona stiano a dimostrarlo. Si nota anche come il passaggio da 
“je” a “tu”, e cioè da narratore-personaggio (voce di personaggio) a narratore che commenta (voce di 
narratore), sia un elemento che sottolinea il carattere autocosciente del narratore che si serve della ricchezza 
delle possibilità offerte dalla narrazione stessa, giocando con gli artifici della lingua, e con le nostre 
aspettative spettatoriali. 72	  Sequenza 23 contenuta nello schema della segmentazione del film in Appendice 1. 73	  Cfr. CHION Michel, Un art sonore, le cinéma. Histoire, esthétique, poétique, Paris, Cahiers du Cinéma, 
2003; Un’arte sonora, il cinema. Storia, estetica, poetica, Torino, Edizioni Kaplan, 2007, p.350 (traduzione 
di Carla Capetta): Chion prende Toto le héros come esempio filmico che si costruisce su una parola-testo, 
una tipologia di parola che ha valore di testo, che è iconogena, appunto, e il cui scopo è quello di mobilitare 
le immagini o le scene, contribuendo alla negazione dell’universo diegetico stesso. Sempre in relazione alle 
categorizzazioni proposte da Chion circa il rapporto parola-immagine, nel film si può notare la presenza di 
altre due tipologie: la parola-in-macchina emessa da Thomas anziano nella sequenza 9 quando si passa 
dall’over all’in e Thomas interpella lo spettatore (“Rien!”), e la parola-schermo che Chion definisce come 
parola acusmatica indirizzata dall’over, o dall’off, a un personaggio in campo che viene quindi interpellato 
dalla voce (a volte ironicamente come se ne volesse influenzare il comportamento: cfr. la sequenza 2 in cui 
alle immagini del detective nel luogo dell’omicidio fa da commento la voce di Thomas anziano: «Pauvres 
flics!»).   74	  È necessario far notare la presenza costante di una costellazione semantica che rafforza la dimensione 
metaforica del film: la nascita e la morte (con gli elementi dell’acqua e del fuoco: la mano leccata, la 
lavatrice, la meteora, l’incendio, l’esplosione), l’identità (esplicitata nella presenza di specchi, fotografie, 
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Veniamo al Punto di Vista, elemento di studio che ci permette di accedere alla struttura 
dell’opera. In Nouveau discours du récit, Genette precisa la nozione di focalizzazione definendo il 
punto di vista come goulot (cioè collo di bottiglia) che regola l’informazione narrativa e che può 
essere associato a un personaggio oppure no (incarnarsi o meno);75 per quanto riguarda il cinema, 
Casetti fa notare come la nozione di punto di vista vada ampliata e arricchita, poiché in un film il 
punto di vista fa capo a tre valenze diverse: quella percettiva (legata alla visione e quindi alla mdp), 
quella cognitiva (legata al sapere e corrispondente alla focalizzazione genettiana) e quella 
ideologico-affettiva (legata alla sfera delle credenze dispiegate nel film).76 In Toto le héros ci 
troviamo di fronte a una focalizzazione multipla che rende particolarmente complessa la situazione 
narrativa: Thomas anziano è sia personaggio che narratore e abbiamo l’impressione di seguire la 
sua soggettività (focalizzazione interna) ma al contempo di trovarci in regime di onniscienza e 
quindi all’interno di un racconto non focalizzato; anche Thomas bambino è narratore e personaggio 
e abbiamo l’impressione di seguire la sua soggettività (il sintagma a graffa con cui viene 
rappresentata la sua prima infanzia è composta da immagini in soggettiva e dal basso che possiamo 
ancorare alla visione di un bambino, con effetti di soggettività e di oggettività che rimandano al 
punto di vista di un bambino anche se vediamo Thomas bebé in campo).77 Il secondo racconto è 
focalizzato attraverso Thomas anziano e Thomas bambino ma si simula soltanto l’autobiografia 
poiché alcune sequenze sono invece mostrate come se lo sguardo di un’entità superiore potesse 
sapere, e quindi mostrare, molto di più rispetto al sapere e al vedere dei personaggi.78 Si capisce 
quindi come questa doppia focalizzazione, che si realizza attraverso due voci narranti — entrambi 
narratori-personaggio — che non sono altro che lo stesso personaggio a età diverse, renda 
complessa la narrazione: è come se T3 vivesse ancora in T5, sensazione che rende compresenti tutte 
le epoche e che depone a sfavore dell’attendibilità del narratore (uno è un anziano ricoverato e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
film di famiglia e il ritratto), la riflessione sul tempo (con la presenza di orologi declinati in modi diversi: da 
polso, a cucù, pendole, sveglie,…) e infine il racconto e la narrazione in sé attraverso una serie di topoi 
letterari e appartenenti a medium diversi che attraversano sia le epoche che le diverse età del protagonista (i 
passaggi dei treni, la televisione, la radio, il proiettore, la macchina fotografica, la cinepresa 8mm, il libro, la 
filastrocca, la favola, la canzone, il film nel film). 75	  GENETTE Gérard, Nouveau discours du récit, Paris, Editions du Seuil, 1983, p.49. 76	  CASETTI Francesco, Dentro lo sguardo. Il film e il suo spettatore, Milano, Bompiani, 1986. Nel film in 
questione ci troviamo davanti a una percezione soggettiva da cui scaturiscono echi, richiami, ellissi, ecc…. 
Vedremo però come in realtà questa soggettività sia soltanto apparente. 77	  È quella che Jost chiama “ocularizzazione interna primaria” che si riferisce al punto di vista percettivo 
legato alla mdp che reca le tracce dello sguardo tramite deformazioni o angolazioni particolari (cfr. 
GAUDREAULT André, JOST François, op. cit., p.131). 78	  Genette le chiama parallessi, cioè infrazioni della focalizzazione: il racconto appare focalizzato ma poi 
vengono date molte più informazioni rispetto a quelle che potrebbe dare il foyer o goulot che focalizzava il 
racconto fino a quel momento (cfr. GENETTE Gérard, Figure III, op. cit.).	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l’altro è un bambino). Vedremo analizzando il livello sonoro come queste riflessioni aiutino 
nell’interpretazione della gestione della musica e dei rumori. 
Mentre il diegetico costruisce una dimensione frammentata (soprattutto per quanto riguarda 
l’iconico-mostrativo), i rumori e la musica sembrano al contrario strutturare il racconto attorno a 
una dimensione unica ottenuta attraverso un sistema di raccordi sonori che giocano sull’analogia e 
il contrasto e che contribuiscono a formare un tessuto, cucendo insieme le dimensioni temporali e i 
piani di realtà in una sorta di “patchwork esistenziale” (è come se ci fosse data in consegna la vita di 
un uomo). Il sonoro del film costruisce quindi una dimensione unica in cui passato, presente, futuro 
e immaginazione coesistono. All’interno del film si possono distinguere sei temi musicali di cui due 
particolarmente dominanti; tra questi sei, il tema principale è di natura “drammatica” (è quello che 
sentiamo all’inizio sui titoli di testa) e viene continuamente variato con sfumature diverse che 
vanno dalla più drammatica (come ritmo e sonorità) alla più ironica. I rumori hanno una funzione 
analogamente simbolica legata allo scorrere del tempo e creano una dimensione di “tempo fisso”: 
rumori di sveglie, orologi, cucù, pendole, telefoni, allarmi si susseguono da una sequenza all’altra 
attraverso sapienti raccordi sonori che legano insieme le temporalità dandoci l’impressione di un 
tempo immobile. Vediamo a questo proposito un esempio di triplo raccordo sonoro tra tre sequenze 
che giocano su quello che Michel Chion chiama “effetto anempatico”:79 la sequenza 56 immerge il 
racconto all’interno di un gangster-movie creato dall’immaginazione di Thomas bambino; la sua 
voce over afferma: «Plus tard je serai agent secret. Tout le monde dira: Regardez! C’est Toto le 
héros! C’est le petit Thomas qui est devenu agent secret. Mon papa et ma maman seront fiers de 
moi! Et je protegerai mon papa contre le méchant M. Kant.» mentre le immagini mostrano il Signor 
Kant che con i suoi gangster sequestra il papà di Thomas. La sequenza 57 mostra Thomas anziano 
che va a fare la pipì nel lavabo della sua stanza e ridendo ripete per tre volte «Agent secret!». Con 
un raccordo sonoro si passa dal suono della pipì nel lavandino al rumore dello sciacquone delle 
toilette dell’ufficio dove lavora Thomas adulto e le immagini mostrano il corridoio dell’ufficio con 
alcuni funzionari che discutono animatamente dei parcheggi e del caffè (sequenza 58). La sequenza 
prosegue nell’ufficio di Thomas e vediamo che il protagonista è intento ad appuntare le matite con 
estrema precisione; come un’eco, si sente la voce over di Thomas bambino che dice «et les gens 
diront: Regardez! C’est le petit Thomas qui est devenu agent secret! Et je serai marié avec une 
princesse!»: a questo punto la mdp ci mostra la foto di Alice, sorella di Thomas, sulla scrivania e 
Thomas che versa del cibo a un pesce rosso che risponde al nome di Princesse. La sequenza termina 
con una telefonata che annuncia la morte della madre di Thomas; non sentiamo la voce all’altro 
capo del telefono ma assistiamo unicamente alla reazione di Thomas: la mdp gira intorno a lui per 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  79	  CHION Michel, op. cit., p.336. 
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andarlo a filmare di spalle e con moto improvviso il tema musicale drammatico sale di volume 
insieme alle risa dei colleghi nel corridoio, fino a invadere tutto lo spazio sonoro a un volume molto 
elevato. In questo blocco (tre sequenze) sono all’opera diversi canali simultaneamente e si assiste a 
una selezione e al missaggio di piani e volumi sonori diversi: 
1) Il diegetico (iconico-scenico) cui sono affidate tre dimensioni: la fantasia (il 
tempo dell’eroe con i suoi genitori), la vecchiaia (l’ospizio, la solitudine) e l’età 
adulta (l’ufficio di geometra, la foto di Alice, il pesce e la morte della madre). Le 
immagini si urtano creando degli effetti di contrasto sia tragico che ironico lungo 
l’asse del tempo. 
2) Il verbale (diegetico e in funzione non diegetica) crea continuità passando 
dall’over all’in sullo stesso soggetto: l’eroe, l’agente segreto, l’amore per la 
principessa. Le speranze e la fantasia del bambino tracimano nelle immagini di 
due futuri differenti, quello della vecchiaia e quello dell’età adulta: nessun eroe, 
nessuna principessa. 
3) Il sonoro (diegetico e in funzione non diegetica) agisce su altri livelli: sentiamo i 
rumori del gangster-movie, poi si passa al silenzio dell’ospizio e il raccordo 
sonoro di Thomas anziano che fa la pipì nel lavandino ci porta, attraverso il suono 
dello sciacquone, nell’ufficio di Thomas adulto, creando una continuità sonora 
all’interno del salto temporale; infine, il tema musicale principale, molto 
drammatico, sottolinea in modo empatico il carattere tragico della morte della 
madre, ma viene subito annullato dagli scoppi di risa ingiustificati provenienti dal 
corridoio dell’ufficio che sottolineano l’ironia del destino di Thomas.80 
 
La pluricanalità così ben orchestrata ed esibita a tutti i livelli in Toto le héros, e le 
interazioni che si creano tra un livello e l’altro, e tra un canale e l’altro, ci ricordano costantemente 
la presenza di un invisibile intermediario che struttura tutto ciò che vediamo e sentiamo (e anche 
tutto ciò che crediamo); siamo di fronte a una narrazione autocosciente, a un metaracconto che 
intreccia i fili della vita del proprio personaggio (mostrandone al contempo i meccanismi, molto 
sottilmente, attraverso l’espediente della favola) e li commenta. Anche la scelta del genere noir 
(raddoppiato nella presenza del gangster-movie contenuto all’interno della finzione principale), 
genere fondato sulla restrizione del sapere e sul gioco continuo tra film e spettatore che mobilita il 
codice ermeneutico, è una scelta di tipo metanarrativo e, in questo caso, mettendo in campo un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  80	  Ovviamente non va dimenticato il “canale” della messa in serie, cioè il montaggio che ha accostato non 
soltanto le inquadrature ma anche le tre sequenze. 
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conflitto tra azione e rumin-azione (l’eroe in azione del gangster-movie, e l’antieroe che non fa altro 
che rimuginare sui propri trascorsi, incapace di agire fino alla sorpresa-svelazione finale) ci 
rimbalza il proprio farsi. Abbiamo osservato il décalage che si crea tra i tempi della dizione (le voci 
over) e i tempi della diegesi, abbiamo osservato il complesso sistema di raccordi che mescola le 
varie epoche attraverso salti temporali che invadono non soltanto ciò che vediamo ma anche ciò che 
sentiamo; abbiamo infine visto come questi giochi operino per analogia e per contrasto, rivelando 
un’attitudine ironica nei confronti del personaggio. Occorre a questo punto domandarsi a chi si 
possa attribuire la responsabilità di questa gestione articolata: possiamo forse dare a Thomas tutti 
questi poteri di mostrazione e narrazione? Abbiamo analizzato la struttura narrativa del film, 
postulando l’esistenza di un Narratorie Primario che delega il racconto a due narratori intradiegetici 
e omodiegetici (l’anziano e il bambino), fonti di altri due racconti; conviene a questo punto 
convocare la nozione di Meganarratore così come è stata proposta da André Gaudreault, un’istanza 
disantropomorfizzata che si occupa dell’organizzazione dei vari livelli (il pro filmico e il 
filmografico), una macchina che racconta e che esercita il proprio potere soprattutto sulla 
temporalità del narrato.81 Questa istanza ci fa credere che Thomas anziano sia l’origine del 
racconto, mentre in realtà non è altro che un personaggio-narratore delegato e finzionalizzato dal 
Meganarratore: infatti si racconta quello che Thomas racconta e lo si racconta non soltanto con gli 
strumenti delle lingue naturali (strumenti che senza dubbio Thomas possiede e che lo rendono 
responsabile delle sue parole) ma anche con strumenti specifici che permettono al Meganarratore di 
“parlare cinema” (e non semplicemente di dire “io”); ciò significa che il Meganarratore è il 
responsabile di una polifonia linguistica e finge di essere invisibile, mentre in realtà non fa che 
cedere la parola.82 Affinché lo spettatore si identifichi con Thomas, questo Meganarratore sceglie 
una focalizzazione interna ai due personaggi, sfrutta le loro voci e talvolta i loro occhi, ma lo 
troviamo già presente sin dalla prima sequenza, quando mostra l’immagine di un cadavere mentre 
una voce over parla alla prima persona, provenendo dal passato e dicendo al futuro «Je te tuerai 
Alfred».83 Ci troviamo in presenza di quella che Genette definisce metalessi, una rottura delle 
frontiere tra i livelli temporali e i livelli di realtà, un gioco di saperi tra le diverse istanze narrative 
che mira a rompere la verosimiglianza (cioè si dà un’informazione del terzo livello al personaggio-	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  81	   Il Meganarratore è l’istanza fondamentale e specifica del cinema che va sempre presupposta e che va 
“scovata” all’interno dell’opera, poiché non si autodesigna mai direttamente dicendo “io”, ma talvolta se lo 
lascia scappare all’interno dei canali che gestisce (cfr. GAUDREAULT André, op. cit.). 82	  Ad esempio è il Meganarratore che decide quando e come mostrare Thomas che parla o che ricorda o che 
sogna, e quando e come mostrare gli eventi da lui verbalizzati. È il suo sguardo che organizza il racconto 
(seleziona, mette in concatenazione e mostra) e che finge di darci lo sguardo di T3 sugli eventi (ma è soltanto 
un’illusione). 83	  È la prima frase del film e stabilisce da subito l’ossessione del personaggio; come spiega Benveniste l’Io 
esiste in quanto c’è un Tu esterno all’Io che diventa la sua eco: tutta la vita di Thomas è caratterizzata da 
questo costante confronto con il suo compagno di culla all’ospedale (cfr. BENVENISTE Emile, op. cit.). 
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narratore del secondo livello, per esempio); in questo caso, dobbiamo ampliare il concetto di 
Genette e rafforzarlo perché la pluricanalità cinematografica rende la metalessi molto più complessa 
e articolata rispetto alla letteratura, dato che i “salti di livello” agiscono sulle cinque materie 
dell’espressione. Ne abbiamo un esempio evidente verso la fine del film, al momento dell’omicidio-
suicidio di Thomas travestito da Alfred Kant, quando la figura fantastica di Toto le héros raggiunge 
la dimensione reale di Thomas anziano e muore ucciso dallo stesso sparo che uccide Thomas: le 
immagini al ralenty ci mostrano le due morti in parallelo mettendo in evidenza un meccanismo 
tipico del cinema, secondo Genette, e cioè la possibilità di utilizzare dei marcatori come 
l’alternanza del b/n e colore, del ralenty con l’accelerazione, le voci over, il passaggio dalla 
narrazione alla prima persona a quella alla terza persona, ecc… di cui troviamo molti esempi in 
Toto le héros.84 
Per concludere l’analisi proponiamo un ultimo schema che tiene conto della struttura finale 
del film con l’inserimento della figura del Narrator, che delega la parola a T5 e T3 e li smentisce 
proprio in quelle sequenze in cui esibisce la propria attività configurante; il presente di narrazione è 
dunque la dimensione in cui si colloca il Narrator: 
 
 


























Thomas anziano (narratore-personaggio) 
Thomas bambino (narratore-personaggio) 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  84	  Cfr. Appendice. Ciò accade già nel negozio: le due dimensioni si fondono, la finzione e l’immaginazione 
(finzione della finzione) e tutto fa capo al Meganarratore che in questi momenti manifesta la propria attività 
e quindi il proprio scopo. 
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In conclusione, abbiamo quindi due racconti, uno vicino all’altro: il primo, il Prologo (i 
primi sei minuti di film), rappresenta la firma del Meganarratore che si autorizza tutto ciò che vuole 
mescolando il proprio racconto con la voce di Thomas anziano per farci credere che si tratti di 
un’autobiografia, di un racconto omodiegetico e quindi dandoci l’impressione di essere in regime di 
soggettività; il secondo, l’Histoire d’un type à qui n’est jamais rien arrivé (che dura circa un’ora 
e venti minuti), è la simulazione di un’autobiografia gestita da due personaggi-narratori e 
soprattutto dal bambino che conferisce l’ultima parola al racconto («C’est fini!»). I giochi del 
destino diventano quindi i giochi del Meganarratore che con la sua prima e ultima ironia ci offre la 
storia di tutte le cose che sono capitate a quel tipo.85 	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  85	  Abbiamo parlato di temporalità mentale e adesso abbiamo concluso dicendo che il film è il frutto di 
un’ironia, di un gioco narrativo fine a se stesso, ed è proprio a questa dimensione ludica che sono da riferire 
gli elementi surreali che lo popolano: la mescolanza delle epoche, gli infiniti rimandi, gli echi visivi e sonori, 
e tutti quegli effets d’irréel (per rovesciare il concetto barthesiano) che sottolineano la dimensione finzionale 
(i vestiti e le macchine appartenenti a epoche diverse, la presenza di personaggi caricaturali che Thomas 
incontra nei luoghi pubblici, ecc.), spie di un’attività ludica che posiziona elementi stravaganti all’interno 
dell’intreccio, allo scopo di smorzare i toni tragici della vicenda e ricondurla alla finzione pura. Come detto 
all’inizio, il film sembra quindi farsi beffa di tutte le teorie del racconto, prendendosi gioco del proprio 
“eroe” e di se stessa: il film sembra un’analessi dovuta all’attività memoriale di T5 ma alla fine si supera il 
punto di emissione memoriale con la morte del personaggio stesso.  
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CAPITOLO QUINTO 
INTRODUZIONE 
LA COLLABORAZIONE CON IL LIRIS DI LIONE 
 
Abbiamo illustrato il progetto Advene nel terzo capitolo, un progetto di cui siamo venuti 
a conoscenza grazie agli sviluppatori del software Lignes de temps che collaborano con il LIRIS di 
Lione.1 Dopo una serie di osservazioni iniziali sui materiali presenti in rete2 — che ci hanno 
permesso di schematizzare differenze e somiglianze tra DCP, Ldt e Advene3 — abbiamo pensato, 
come già era successo con Ldt, di poter condividere il bagaglio di definizioni teoriche presenti in 
DCP su Advene, auspicando un passaggio a un software più sofisticato e al contempo portandosi 
dietro la struttura teorica di base del DCP.4 In previsione di un incontro con gli ingegneri di Lione, 
abbiamo quindi impostato un’analisi dei primi undici minuti del film Il caso Mattei di Francesco 
Rosi (Italia, 1972)5 con DCP, annotando dieci colonne contenenti alcuni parametri che ritenevamo 
utili per la nostra ricerca (la divisione in inquadrature e la loro descrizione, le grandi unità narrative, 
i personaggi in scena, la descrizione dei piani, l’ambientazione, i movimenti di macchina, la 
tipologia del materiale, la voce e i rumori) in modo da poter illustrare il software dell’Università di 
Pisa con maggior precisione.6 Questa ulteriore sperimentazione con DCP ha messo in luce nuove 
difficoltà dovute alla obsolescenza della struttura del software e alla mancanza di un vero test 
effettuato sul programma7 (vi è una confusione di termini all’interno dei menu e alcuni default 
come la numerazione progressiva delle grandi unità narrative che andrebbero eliminati poiché, 
come in questo caso, rendono impossibile l’indicazione di due grandi unità che si mescolano 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Per le informazioni tecniche relative al software Advene si rimanda al terzo capitolo e in particolare alla 
nota 77. Il software è stato scritto da Olivier Aubert, Pierre-Antoine Champin, Yannick Prié, Bertrand 
Richard e Frank Wagner. 2	   Ricordiamo che il software è scaricabile gratuitamente dal sito: http://liris.cnrs.fr/advene/ e che il 20 
dicembre 2011 è uscita la versione 1.0. 3	   Informazioni contenute nella disamina dei software presente nel terzo capitolo e riassunte nella tabella 
posta alla fine del capitolo. 4	  A prima vista, gli aspetti che ci avevano maggiormente colpito della concezione strutturale di Advene, 
erano quelli legati alla spazializzazione del tempo e della struttura (l’asse sintagmatico e l’asse 
paradigmatico) esemplificati dalle timeline che permettono di mostrare in maniera immediata la presenza e/o 
l’assenza di un dato elemento (presenza/assenza di un mattoncino in prossimità di un punto del film), 
l’incrocio degli elementi di analisi tramite la verticalizzazione dei dati e infine — caratteristica che 
differenzia le timeline di Advene da quelle di Ldt — l’indicazione del paradigma all’interno del mattoncino. 5	  Si è lavorato con la copia VHS del film (Cristaldifilm) che abbiamo digitalizzato e trasferito sul computer, 
e con la sceneggiatura desunta La cronaca drammatica de “Il caso Mattei” contenuta in ROSI Francesco, 
SCALFARI Eugenio, Il caso Mattei – un corsaro al servizio della repubblica, Bologna, Edizioni Cappelli, 
1972.  6	   Non ci soffermiamo qui sulle motivazioni della scelta delle colonne di analisi, ci torneremo 
successivamente quando illustreremo l’analisi con Advene. 7	  Sono stati effettuati dei test su alcune sequenze di alcuni film. 
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continuamente) e anche alla necessità di potersi “staccare” dalla struttura rigida delle colonne e 
delle voci per mettere in evidenza alcune categorie: ad esempio, si sentiva la necessità di poter 
isolare (o mettere in evidenza in qualche modo) la categoria della “camera a mano”, caratteristica di 
tutto l’incipit de Il caso Mattei e molto utilizzata lungo tutto il film all’interno di una dialettica tra 
finto-reportage e finzione cinematografica, anziché mantenere semplicemente la categoria 
all’interno della colonna dei “movimenti di macchina” come uno dei vari movimenti presenti nel 
film.  Questa semplice, e se vogliamo banale, esemplificazione ci torna utile per sottolineare ancora 
una volta (ma ci torneremo dopo) l’importanza di una strutturazione flessibile che permetta 
all’utente di poter di volta in volta definire i propri schemi di analisi appoggiandosi a una 
strutturazione logica presente all’interno del software (una semplice struttura ad albero) che 
favorisce, appunto, una logica senza però imporre schemi di analisi rigidi. Dato che Advene 
sembrava un programma molto complesso e che gli esempi presenti online e i tutorials non sempre 
erano completi (alcuni brani scaricabili erano privi di sonoro, alcuni filmati non si potevano 
caricare, il riconoscimento automatico delle inquadrature non funzionava su piattaforma 
Macintosh),8 si sentiva sempre di più la necessità di un incontro con gli ingegneri che lo avevano 
sviluppato. Propedeutico a questo incontro è stato l’invio di materiali informativi su DCP 
(opportunamente tradotti in francese) relativi alla nascita del progetto e comprensivi del manuale 
d’uso, corredato di una scheda esplicativa con le funzionalità, alcune immagini che ne mostravano 
l’interfaccia grafico, e la spiegazione della nostra ricerca (il tipo di approccio disciplinare, la 
metodologia, i risultati auspicati).9 Nel frattempo, come già detto, abbiamo annotato i primi undici 
minuti di film con DCP e abbiamo steso una lista di domande da fare agli sviluppatori di Advene 
che riguardavano il software di segmentazione automatica delle inquadrature (lo shotdetect), la 
possibilità di inserire liste di parametri, l’esportazione dei dati, il concetto di “relazioni” tra 
annotazioni, l’uso e le ricerche tramite tag e lo sviluppo futuro di riconoscimenti automatici per 
diverse tipologie di annotazione.  
L’incontro a Lione si è svolto in due giornate di lavoro con l’équipe di Advene,10 
strutturate nel seguente modo: il primo giorno è stato dedicato all’illustrazione della nostra ricerca e 
del software DCP dell’Università di Pisa, e in parte all’illustrazione di Advene; il secondo giorno 
abbiamo iniziato a lavorare insieme all’analisi del film Il caso Mattei su Advene; poi, alla fine delle 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  8	   Problemi che risalgono alla primavera del 2009 quando non c’era ancora una versione definitiva del 
software. In questa prima fase di contatto ci siamo serviti del forum presente sul sito per porre quesiti, 
risolvere problemi e presentare la nostra ricerca, coadiuvati dalla presenza costante degli sviluppatori (in 
particolare Yannick Prié e Olivier Aubert) che ci hanno guidato durante le prime sperimentazioni con 
Advene.  9	  Ricordiamo che DCP non è un software presente online e che esiste soltanto una versione Beta. 10	  Presenti Yannick Prié, Olivier Aubert, Pierre-Antoine Champin e il dottorando Amaury Belin. 
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due giornate, ci siamo riuniti per prendere alcune decisioni. Relativamente alla nostra ricerca 
abbiamo spiegato che ci interessava analizzare Il caso Mattei: 
1. dal punto di vista della segmentazione (la presenza di due grandi unità narrative 
che fanno capo a periodi temporali diversi e a due diversi protagonisti — Enrico 
Mattei/Gian Maria Volonté e Francesco Rosi — e la loro suddivisione in 
macrosequenze, sequenze e sottosequenze che permettono non soltanto di 
indicizzare il film ma anche di procedere all’analisi del livello di 
frammentazione, così come la presenza di sintagmi cinematografici); 
2. della relazione tra tempo della storia e tempo del racconto (e la conseguente 
“messa in ordine” delle sequenze); 
3. dell’ampiezza temporale delle sequenze e grandi unità (in relazione alla loro 
durata cinematografica); 
4. del rinvenimento dei materiali d’archivio presenti nel film e della definizione 
della loro tipologia (archivio televisivo e fotografico, reale e ricostruito); 
5. lo studio del punto di vista tramite la messa in evidenza (a) delle modalità di 
ripresa (la dialettica tra camera a mano e camera fissa, che abbiamo accennato 
prima) e (b) di particolari marche enunciative che rimandano a un’intenzionalità 
comunicativa: 
• la presenza massiccia di zoom in e zoom out 
• le sovrimpressioni (di titoli, cartelli e didascalie) 
• l’uso del fermo immagine 
• l’uso del fuori fuoco 
• la presenza della voce over11 
• gli scavalcamenti di campo 
• alcuni usi arditi del campo-controcampo 
• l’interpellazione 
• la presenza di un tema musicale che presenta sonorità meccaniche, 
ossessive e minacciose in particolari momenti della narrazione (che lega 
insieme le immagini e rimanda a un sapere posteriore rispetto a quello 
che le immagini mostrano) 
• la presenza di elementi che richiamano il farsi dell’inchiesta e del film 
tramite la presenza massiccia di personaggi-narratori e narratari, sia reali 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  11	  Che pertiene alla dislocazione suono/immagini, e cioè alla presenza di voci diegetiche strappate al loro 
contesto d’origine e spostate in modo tale da provocare particolari risonanze diegetiche e discorsive.	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che fittizi, che afferiscono al mondo del cinema, della politica, della 
televisione e della carta stampata (si pensi a Rosi stesso, regista-
protagonista-enunciatore reale, ma anche ai giornalisti, fotoreporter, 
registi televisivi, intervistatori e testimoni che abitano ogni sequenza del 
film e che sono figurativizzazioni delle istanze astratte dell’enunciatore e 
dell’enunciatario, e che rimandano in ultima istanza al lavoro di Rosi e 
dei numerosi spettatori-cittadini italiani),12 con i loro oggetti-simbolo 
(macchine fotografiche, telecamere, flash, registratori), tutti elementi che 
contribuiscono a creare un complesso quadro comunicativo che, in ultima 
analisi, mette in scena proprio se stesso riflettendo sul proprio farsi 
 
All’équipe Advene interessava soprattutto l’aspetto metodologico e cioè la pratica analitica 
dello studioso di cinema e il modo in cui destruttura e decodifica il testo filmico (cosa cerca e come 
lo cerca); l’illustrazione dell’analisi realizzata con Toto le héros13 è risultata a questo proposito 
particolarmente utile perché offriva un esempio concreto con cui stabilire un campo di discussione 
condiviso, sia dal punto di vista dell’argomentazione teorica e del linguaggio specifico (le 
formalizzazioni della narratologia e della semiologia del cinema), che da quello delle 
schematizzazioni che si erano realizzate a mano.14 
La possibilità di poter condurre questo tipo di analisi attraverso uno strumento digitale, 
rappresentava secondo noi un traguardo nella direzione di una semplificazione del lavoro 
dell’analista (sia in termini di conteggi automatici che in termini di visualizzazioni offerte dal 
supporto), di una scientificità e condivisione dei risultati e infine anche l’occasione per poter 
percorrere nuove strade di ricerca.15 Interessante è stato anche il confronto con DCP che ha 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  12	   Torneremo sulla complessa questione delle istanze dell’enunciazione all’opera ne Il caso Mattei per 
ipotizzare una lettura del film che mette in campo modi di produzione del senso diversificati (cfr. ODIN 
Roger, De la fiction, Bruxelles, De Boeck, 2000; Della finzione, Milano, Vita e Pensiero, 2004, traduzione di 
Anna Masecchia). 13	  Analisi che si è potuta condividere grazie al paper in francese che avevamo scritto per il convegno della 
Summer School di Parigi poco tempo prima.  14	  Ci riferiamo alla serie di schematizzazioni successive di cui si trovano alcune esemplificazioni sia nel 
quarto capitolo che nell’Appendice 1 e che mostrano l’utilizzo di sigle, titoli, numerazioni e colori per 
differenziare le epoche e ricostruire l’ordine della storia, mostrando come il tempo della storia si realizza nel 
tempo del racconto. Come già spiegato, in Appendice non abbiamo riportato tutti gli schemi realizzati, anche 
perché erano molto ripetitivi (si era realizzato uno schema per la divisione in sequenze sia secondo l’ordine 
del racconto che secondo l’ordine della storia, uno schema per i rumori e le musiche, uno per le voci narranti 
e i tempi verbali, uno per i raccordi, ecc…). 15	   Abbiamo già accennato nel capitolo terzo alla possibilità di creare una sorta di “grammatica” 
dell’ipervideo su cui gli sviluppatori di Advene stanno lavorando (cfr. AUBERT Olivier, PRIÉ Yannick, 
Documents audiovisuels instrumentés. Temporalités et détemporalisations dans les hypervidéos, LIRIS FRE 
2672 CNRS report, Lyon 1 University, December 2004): lo studioso di cinema potrebbe infatti collaborare 
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permesso agli sviluppatori di comprendere la logica, sia informatica che semiologica, con cui era 
stato costruito il software e a quali scopi era indirizzato: a tale proposito è stato necessario illustrare 
le categorie di analisi presenti nel programma, soprattutto quelle non immediatamente 
comprensibili per chi non si occupa di cinema. 
All’interno delle varie chiavi di analisi si sono anche individuati i parametri universalmente 
riconosciuti (come quelli della scala dei piani e dei campi, i sintagmi metziani, i movimenti di 
macchina, i raccordi, ecc.) e quelli pensati appositamente da Lorenzo Cuccu per l’analisi della 
narrazione, del tempo e del rapporto suono/immagini. Questo grande lavoro teorico ha 
impressionato notevolmente gli informatici che hanno mostrato un interesse per una possibile 
integrazione dei parametri di analisi all’interno di Advene,16 nella prospettiva di offrire all’utente 
sia la possibilità di attingere da categorie precostituite che quella di muoversi autonomamente 
all’interno di categorie create di volta in volta per l’occasione. La spiegazione della concezione e 
delle funzionalità di Advene ha permesso anche a noi di mettere maggiormente a fuoco il tipo di 
struttura informatica soggiacente alla creazione del DCP e quindi di farci un’idea più precisa dei 
limiti e delle potenzialità di quel software nell’ottica di una possibile condivisione di alcune sue 
funzionalità e di una auspicabile reinterpretazione delle sue categorie analitiche ai fini di 
modellizzazioni più flessibili ed efficaci.17 
Il secondo giorno abbiamo lavorato insieme a Olivier Aubert e Amaury Belin su Il caso 
Mattei utilizzando Advene: abbiamo caricato il film e lanciato lo shotdetect, poi abbiamo riguardato 
e corretto la divisione delle inquadrature, creato alcune annotazioni cui sono stati associati dei tag, e 
infine abbiamo provato a effettuare ricerche scegliendo modalità di visualizzazione adeguate; 
durante la nostra pratica di navigazione del film, Olivier Aubert si segnava delle modifiche da 
apportare al software per renderne l’utilizzo più semplice, chiedendoci quali “bottoni” in più ci 
sarebbero serviti e se le diverse modalità di navigazione (frame by frame, di annotazione in 
annotazione, di due secondi in due secondi, ecc.) ci sembravano funzionali. Per l’équipe Advene era 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
alla costruzione di una tale grammatica dedicata a particolari studi filmici, una grammatica in cui prevedere 
l’inserimento di particolari ipervideo che mostrino alcuni codici specifici inscrivendoli sul film stesso, 
oppure grafici e tabelle che mostrino determinati andamenti insieme alla visualizzazione spaziale (tramite 
spazi virtuali) di alcuni elementi. 16	  Previa traduzione nelle varie lingue offerte dall’interfaccia. 17	  Si pensi alle “regole” che stanno alla base delle concezioni delle colonne e delle voci di DCP, e ai default 
che controllano l’inserimento dei dati all’interno di alcuni parametri, elementi che costituiscono di fatto 
un’ontologia prestabilita e che se in DCP rappresentano spesso dei limiti e delle rigidità (per il modo in cui 
sono applicati e le rigidità della piattaforma su cui il software è stato sviluppato), in Advene potrebbero 
invece essere sviluppati a favore di una maggiore presenza e controllo della macchina all’interno del 
percorso di annotazione e analisi (si veda quello che abbiamo scritto a proposito delle ontologie nel terzo 
capitolo confrontandoci con Olivier Aubert). 
	   183	  
la prima volta che uno studioso di cinema testava il software e vi era quindi molto interesse per le 
pratiche d’uso tipiche del nostro campo disciplinare.18 
L’incontro è terminato con una riunione insieme a tutta l’équipe di Advene in cui è stata 
espressa la volontà di aprire una collaborazione ed eventualmente potersi incontrare di nuovo altre 
volte per poter lavorare insieme (finanziamenti permettendo), organizzando un incontro con il Prof. 
Cuccu, ideatore del DCP. Da parte nostra abbiamo manifestato la nostra soddisfazione nei confronti 
dello strumento, certi di volerlo utilizzare come programma definitivo su cui applicare la nostra 
ricerca. Abbiamo così avviato una collaborazione piuttosto continuativa e a distanza (tramite 
scambio di mail e conversazioni via Skype), per testare Advene con il supporto di tutta l’équipe 
che, seguendo i nostri passi, apportava modifiche allo strumento; contemporaneamente abbiamo 
anche fornito alcuni esempi di schematizzazioni realizzate da importanti semiologi nell’arco degli 
anni ad Amaury Belin.19 La collaborazione con gli informatici di Lione ha quindi preso le mosse dal 
caso di studio del film di Francesco Rosi che avevamo già fornito durante il nostro primo incontro. 
Dopo varie ipotesi di lavoro si è quindi proceduto facendo una prima stima della struttura interna 
del film e delle sue diverse temporalità sulla carta:20 il film è chiaramente strutturato attorno a due 
momenti narrativi diversi (le due grandi unità narrative — che in sintesi definiamo GUN) i cui 
personaggi-protagonisti e le cui epoche sono nettamente separati (“La storia di Enrico Mattei” va 
dal 1945 al 1962 e si dipana attraverso sette anni-simbolo che raccontano l’operato di Mattei e che 
vengono ripercorsi dall’inizio alla fine in maniera frammentata, e “L’inchiesta di Francesco Rosi 
sulla morte di Enrico Mattei” che si sviluppa tra il 1970 e il 1971 e segue l’ordine cronologico) e 
costantemente interpolati. Altro elemento fondamentale è la presenza di una cornice che rende 
circolare il racconto: infatti in apertura e in chiusura, il film sviluppa lo stesso racconto che è quello 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  18	   All’epoca il software era stato utilizzato per progetti relativi all’annotazione di audiovisivi in ambito 
scolastico (annotazione di materiali didattici per lo studio delle lingue straniere) e per l’indicizzazione e 
l’annotazione di materiali registrati per uso psicoterapico. 19	  Abbiamo fornito ad Amaury Belin alcune schematizzazioni realizzate da Raymond Bellour per l’analisi 
dei film di Hitchcock e alcuni schemi realizzati da Christian Metz, Edward Branigan e Gérard Genette per la 
modellizzazione di determinate teorie e concetti semiologici. In futuro si potrebbe prevedere di integrare 
queste schematizzazioni, insieme alle griglie di parametri di analisi, all’interno di Advene, per offrire 
all’utente un ulteriore supporto informativo su cui misurare i parametri.  20	  Le ipotesi riguardavano la scelta del criterio di gerarchizzazione: lavorare su un solo package e su schemi 
diversi oppure utilizzare due package separati ma contenenti stesse tipologie di schemi e annotation types 
per analizzare le due grandi unità narrative individuate (“La storia di Enrico Mattei” e “L’inchiesta di 
Francesco Rosi sulla morte di Enrico Mattei”, la prima denominata GUN 1 perché anche se contenuta 
all’interno di GUN 2, fa la sua apparizione per prima nell’ordine del racconto) e poi fonderli insieme in un 
secondo momento? Come vedremo abbiamo optato per la prima opzione, cioè l’utilizzo di un unico package, 
cui in futuro potrebbero affiancarsi altri package che volessero prendere in considerazione studi diversi sullo 
stesso film. L’Appendice 2 riporta il nostro lavoro di segmentazione narrativa su carta, propedeutico al 
rilevamento dell’ordine della storia da inserire poi nel software nella forma che vedremo. 
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dell’incidente aereo e della conseguente morte di Enrico Mattei,21 evento da cui si origina il 
racconto e quindi l’inchiesta, ed evento su cui si chiudono sia la vita di Mattei, che l’inchiesta e il 
racconto (il film) di Rosi, a suggello di una mancata risposta e quindi di un fallimento dell’inchiesta 
che rinviano in ultima analisi alla presa d’atto dell’assenza di risposte.22 
Lo studio dell’enunciazione ne Il caso Mattei si articola attraverso l’individuazione delle 
strutturazioni narrative principali (insieme, come abbiamo visto, alle relative segmentazioni 
interne), l’individuazione delle articolazioni temporali (il posizionamento sull’asse del tempo, la 
durata cinematografica e diegetica, le interpolazioni tra un’epoca e l’altra) e l’analisi dello sguardo 
attraverso quella “costellazione di elementi” che abbiamo elencato prima e che interessano il modo 
di ripresa e montaggio. Come vedremo, è proprio attraverso la manipolazione di un così vasto 
repertorio di elementi (sia a livello di contenuti che a livello di ripresa e di gestione della 
pluricanalità filmica) che l’enunciatore (un enunciatore di carattere misto, su cui torneremo dopo) 
organizza gli eventi e la propria riflessione storica, insieme alla propria meta-riflessione filmica: Il 
caso Mattei è infatti una cronaca, il farsi di quella cronaca, il farsi di un’inchiesta e il farsi di un 
film, in cui Francesco Rosi assume di volta in volta, e simultaneamente, i ruoli di regista reale e 
finzionale — cioè regista “in campo” (persona fisica  e quindi personaggio all’interno del film) ma 
anche deus ex machina, regista degli altri registi finzionalizzati nel film o evocati dalla presenza di 
materiali estrapolati dal loro contesto di origine, di cui si serve per organizzare il proprio discorso 
— di narratore e narratario. 
Alcuni mesi dopo il primo incontro con l’équipe Advene, è stato possibile tornare a Lione 
per un secondo incontro di lavoro insieme al Prof. Cuccu, ed è stata l’occasione per chiarire 
ulteriormente le funzionalità di Advene e iniziare a pensare ad alcune tipologie di visualizzazione 
che potevano esserci utili per mostrare le articolazioni temporali del film (eventualmente integrabili 
all’interno del programma). Una delle idee che ci erano venute era quella di poter mostrare in 
maniera intuitiva e tridimensionale il rapporto tra tempo filmico (la durata del film e delle sue unità, 
quindi il Tempo del Racconto) e Tempo della Storia (il tempo in cui si articola la vicenda narrata),23 
immaginando un grafico che riportasse sull’asse delle ascisse il tempo della storia (scegliendo una 
scala di valori temporali adatta a raggruppare un numero di giorni/anni/epoche) e sull’asse delle 
ordinate il tempo filmico (o viceversa); sul grafico vi sarebbero stati posizionati dei mattoncini di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  21	  Con una considerevole differenza: il racconto si apre infatti sulle immagini delle ricerche e degli scavi 
immediatamente successivi all’incidente, immagini che tornano nel finale ma che vengono contestualizzate 
all’interno del racconto degli ultimi tre giorni della vita di Mattei in Sicilia. 22	  Le risposte, ancora oggi a distanza di cinquant’anni, non sono state ufficialmente trovate (ne parla Rosi in 
una recente intervista rilasciata a Curzio Maltese sull’almanacco del cinema di “Micromega”, 6/2012).  23	   Per le definizioni di “Tempo del Racconto” e “Tempo della Storia” si rimanda a GENETTE Gérard, 
Figures III, Paris, Seuil, 1972; Figure III, Torino, Einaudi, 1976 (traduzione di Lina Zecchi). 
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taglia diversa che avrebbero mostrato in larghezza il tempo reale (ovviamente in scala) e in altezza 
la loro durata cinematografica (alcuni orizzontali, altri verticali), di modo che tracciando la 
diagonale si sarebbe potuto trovare quando il tempo diegetico e il tempo filmico coincidevano e 
mostrare le oscillazioni a destra e a sinistra della diagonale, a indicare una maggiore durata 
cinematografica o diegetica. Nel prossimo paragrafo ripercorreremo le diverse fasi dell’analisi e 
della nostra pratica con  Advene, affiancando all’argomentazione scritta una serie di schermate che 
mostrano i vari interfaccia del software come fossero le pagine di un quaderno che non si esaurisce 
mai e che permette infiniti collegamenti tra le sue parti. Come vedremo, anche la struttura del 
nostro quadro di analisi si è leggermente modificata strada facendo grazie alle possibilità offerte da 
Advene e alle interessanti riflessioni condivise con Olivier Aubert, che ci ha accompagnato nella 
pratica d’uso interpretando le nostre richieste e modificando alcune funzionalità in rapporto alle 
esigenze del percorso analitico. Quello che segue è quindi un esempio di come un analista può 
“smontare” e “rimontare” il testo filmico con l’ausilio dei mezzi informatici, dalla scelta delle 
pertinenze di studio all’annotazione del film (in cui si procede all’“isolamento” di quelle 
pertinenze), dall’incrocio delle pertinenze alla visualizzazione dei propri risultati, con la 
conseguente verifica dei risultati raggiunti che, come mostrato, non sempre trova una 
corrispondenza con il lavoro del film, e necessita quindi di una doppia verifica volta alla ricerca di 
modi di visualizzazione che siano non soltanto intuitivi e di immediata lettura e comprensione, ma 
anche coerenti e quindi rispettosi della reale dinamica del film.  
 
 
5.1 L’applicazione: l’analisi de Il caso Mattei di Francesco Rosi (Italia, 1972) con Advene 
 
Come Orlandi spiega continuamente nel suo volume Informatica testuale, per legare le 
applicazioni informatiche alle discipline umanistiche «occorre trovare le teorie metodologiche già 
applicate nel loro proprio ambito che possano conformarsi alla teoria metodologica 
dell’informatica»24 e tali teorie, come abbiamo detto più volte, sono la linguistica e la semiotica. 
Proprio perché per un uso corretto del computer (cioè per ottenere risultati corretti) occorre una 
formalizzazione del ragionamento e una formalizzazione dei dati, è necessario che lo studio filmico 
si appoggi a queste discipline che sono formalizzabili e quindi informatizzabili, dotate cioè di 
pertinenze (cioè le unità di analisi) che possano essere facilmente individuabili, indicizzabili (cioè 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  24	  ORLANDI Tito, Informatica testuale. Teoria e prassi, Bari, Laterza, 2010, p.168. 
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isolabili e descrivibili) e infine “processabili”.25 Se la carta ci ha abituato a una visione e ad una 
organizzazione gerarchiche (si pensi in particolare alla logica dei cataloghi cartacei), gli studi che 
riguardano il sistema relazionale di gestione delle banche dati hanno fondato un nuovo metodo  in 
cui dallo studio della struttura della realtà si fa derivare la struttura da dare ai dati;26 per far questo 
occorre distinguere i dati in entità (le sostanze primarie), attributi (caratteristiche che 
accompagnano le entità) e relazioni (tra entità e tra attributi) che vanno a costituire delle “tabelle” 
contenenti da un minimo di un record a un massimo di n record, che possono poi essere 
agevolmente condivisi.27 Come si nota, si tratta della struttura alla base del software Advene, una 
struttura che ben si adatta alle categorizzazioni offerte dalla linguistica e dalla semiotica che ci 
siamo proposti di applicare all’analisi del film proprio in funzione della messa in luce del lavoro 
complesso di gestione e manipolazione dei diversi canali all’opera nel testo audiovisivo; in questo 
senso, la riflessione sulla pluricanalità del linguaggio cinematografico — e in particolare sui codici 
che regolano le configurazioni narrative e temporali, in quanto codici che rivelano il lavoro 
dell’enunciazione e i meccanismi di produzione del senso — è servita anche per scegliere le 
pertinenze e i codici e sottocodici, e a portare avanti una riflessione sull’informatizzazione delle 
pratiche di analisi, confermando quello che i semiologi e i filmologi hanno sempre affermato e cioè 
che condurre un’analisi del film significa anche fare una riflessione sul metodo di analisi e sugli 
strumenti utilizzati per condurre l’analisi.28  
 
 
5.2  La segmentazione delle unità – schemi 1 e 2 di Advene29 
 
Come già osservato nel quarto capitolo, la segmentazione delle unità di un racconto è 
un’operazione interpretativa piuttosto complessa che risulta ancor più complessa nell’ambito dei 
racconti audiovisivi; in un film, infatti, si riscontra la necessità di individuare una duplice 
segmentazione, e cioè una segmentazione narrativa e una segmentazione cinematografica. Come 
spiega Cuccu a proposito della temporalità duplice dell’opera — ripercorrendo il pensiero critico di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  25	  Orlandi distingue infatti tra elementi intuitivi ed elementi logici e invita a separare fin dall’inizio ciò che è 
formalizzabile da ciò che non lo è, considerando anche che alcune discipline umanistiche non sono 
informatizzabili (op. cit., pp.168-169). 26	  Op. cit., p.170. 27	  I record sono i dati registrati per ogni categoria di suddivisione della realtà. 28	  Cfr. ODIN Roger in BERTETTO Paolo (a cura di), Metodologie di analisi del film, Roma-Bari, Laterza, 
2006.  29	  Tutti gli screenshot che mostreremo (si tratta di fotografie dello schermo del computer, chiamate anche 
“schermate”) li abbiamo realizzati durante la nostra pratica con il software e sono illustrativi di alcune parti 
dell’interfaccia; per vedere l’interfaccia completo di Advene rimandiamo all’immagine 27 contenuta nel 
terzo capitolo e ad alcune immagini che mostriamo nelle conclusioni.	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Ragghianti30 — con la segmentazione si attua una manipolazione e una riconfigurazione del tempo, 
lasciando da parte il tempo della visione (soggettivo e continuo) per accedere all’analisi del testo. Il 
tempo “vivo” del testo viene frazionato e reso astratto e scientifico, un inaridimento che per Cuccu 
è soltanto apparente poiché da questa operazione — utile per il rinvenimento della fabula, 
quell’elaborazione teorica che serve per descrivere comparativamente l’intreccio31 e che comprende 
non soltanto le azioni ma anche le “narrazioni” di azioni32 — è possibile invece accedere alle 
infinite aperture del testo che ci avvicinano alla comprensione dell’azione del tempo e della 
narrazione nell’opera d’arte audiovisiva. L’argomentazione di Cuccu è particolarmente stimolante 
perché individua la problematicità del processo di segmentazione proprio nel confronto con lo 
strumento di analisi (e dunque anche con la metodologia): la segmentazione deve infatti realizzarsi 
su diverse componenti del testo, cioè su linee di sviluppo che, pur sovrapponendosi, hanno diversa e 
distinta natura; in questo senso, lo strumento informatico permetterebbe di rendere ancor più 
evidente il processo di segmentazione coadiuvando l’analista nel rinvenimento di due linee di 
svolgimento lineare da sezionare: la linea delle unità appartenenti al piano della forma 
dell’espressione e la linea delle unità appartenenti alla forma del contenuto. Cuccu parla a questo 
proposito di “episodi formali” in relazione alle unità specifiche del linguaggio audiovisivo, e di 
“episodi narrativi” in riferimento alle unità di contenuto del racconto (unità narrative o 
drammaturgiche); una volta segmentate, le diverse unità (diverse per appartenenza, ampiezza e 
grado di inclusività) rendono esplicito il modo in cui l’asse sintagmatico e l’asse paradigmatico 
(l’asse dell’essere successivamente e l’asse del coesistere) si combinano nell’opera: si chiarisce cioè 
la combinazione del processo di avanzamento da un segmento all’altro (e di sostituzione nel tempo 
di un’unità con la successiva) con la coesistenza dei singoli segmenti in segmenti di ampiezza 
superiore.33 Inoltre è interessante notare, sempre con Cuccu, come ogni segmento ritagliato 
sull’asse sintagmatico sia il risultato di una selezione duplice: da una parte il segmento appartiene 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  30	   In estrema sintesi, si fa riferimento al tempo di superficie e al tempo di profondità dell’opera d’arte, il 
primo relativo al dispiegamento del “percorso” del testo (il cosiddetto “sentiero dell’occhio”) e il secondo 
relativo alla “processualità” del testo (cioè il tempo storico della generazione del testo) (cfr. CUCCU 
Lorenzo, Carlo L. Ragghianti: l’esperienza del tempo nelle arti figurative e nel cinema. Qualche 
osservazione, in DEL MONTE Marco, Far comprendere far vedere. Cinema, fruizione, multimedialità: il 
caso “Russie!”, Treviso, Terra Ferma, 2010). 31	  Cfr. SEGRE Cesare, Le strutture e il tempo. Narrazione, poesia, modelli, Torino, Einaudi, 1974, p.21 e il 
capitolo quarto del presente lavoro. 32	  Le “narrazioni” di azioni sono riferite ai drammi teatrali (cfr. SERPIERI Alessandro, BERNINI Anna, 
CELLI Aldo, CENNI Serena, CORTI Claudia, ELAM Keir, MOCHI Giovanna, PAYNE Susan, QUADRI 
Marcella, Nel laboratorio di Shakespeare. Dalle fonti ai drammi (volume 1), Parma, Pratiche editrice, 1988) 
ma vedremo come in un film come Il caso Mattei, la presenza costante di narratori e narratari faccia da 
contraltare alla mostrazione delle azioni di Mattei, cosicché la storia di Mattei viene presentata sia 
mimeticamente che narrata dai vari testimoni e narratori. 33	  Cfr. CUCCU Lorenzo, op. cit.. 
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alla storia dell’opera (nel caso di un film, un’inquadratura scelta tra le migliori e montata nella 
successione dei piani) dall’altra appartiene alla virtualità del codice di cui fa parte mettendo in luce 
anche le altre potenzialità del codice che nel processo di selezione sono state escluse (ad esempio la 
scelta di un sintagma parallelo al posto di un sintagma a graffa).34 Cosicché la “sintesi memoriale”35 
operata dall’analista durante la visione del film si attua non soltanto tra ciò che si sta vedendo e ciò 
che si è visto prima, ma anche tra ciò che è presente nel film (la scelta) e ciò che invece è stato 
escluso,36 in una dialettica costante tra presenze e assenze che rimanda alla dialettica fra la storia del 
cinema e le particolari attuazioni che ne vengono fatte, dialettica che comunica all’analista i termini 
precisi all’interno dei quali svolgere la propria analisi (una volta individuate le unità di diversa 
ampiezza e appartenenza, l’analista dovrà infatti mettere in relazione ogni unità con la precedente 
— anche nel passaggio da una segmentazione all’altra — e con le unità escluse ma previste dal 
codice di appartenenza).  
Si parla quindi di doppia segmentazione in relazione al racconto audiovisivo: una 
segmentazione narrativa (di contenuto) e una segmentazione cinematografica (l’organizzazione del 
contenuto narrativo); le unità narrative sono rilevabili dalla diegesi del film (sono le unità della 
storia), mentre le unità cinematografiche seguono criteri diversi legati alle specificità del linguaggio 
cinematografico. Inoltre, la segmentazione narrativa viene effettuata sull’intreccio e porta alla 
costruzione della fabula37 (è quindi disordinata ma cronologica), mentre la segmentazione 
cinematografica viene realizzata lungo il film, e presenta quindi carattere ordinato (nel senso 
dell’ordine di apparizione all’interno del racconto filmico) ma anacronico. 
Per cominciare a lavorare con Advene occorre innanzitutto procedere al caricamento del 
film e poi avviare il programma di shotdetect, che divide automaticamente il film in inquadrature;38 
una volta terminata questa operazione, occorre verificare la correttezza degli inserimenti, 
operazione che si può agevolmente intraprendere grazie a un interfaccia specifico che permette di 
osservare il film come alla moviola, inquadratura per inquadratura:39 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  34	  Si fa riferimento alle distinzioni operate da Christian Metz all’interno della Grande sintagmatica della 
colonna visiva (cfr. METZ Christian, Essais sur la signification au cinéma I, Paris, Klincksieck, 1968; 
Semiologia del cinema. Saggi sulla significazione del cinema, Milano, Garzanti, 1972-1989, traduzione di 
Adriano Aprà e Franco Ferrini, pp. 203-235). 35	  Cfr. SEGRE Cesare, op. cit.. 36	  A loro volta anche le esclusioni hanno natura duplice: da una parte si esclude ciò che è stato girato ma non 
rientra nel montato e dall’altra si escludono a priori dei piani senza neanche girarli. 37	  Della fabula abbiamo parlato nel quarto capitolo. 38	  Rispetto a Lignes de temps che in automatico avvia il programma di riconoscimento automatico delle 
inquadrature (che richiede diverse ore), Advene permette di scegliere dal menu se avviarlo oppure no; si può 
anche decidere di procedere alla divisione manuale delle inquadrature senza sfruttare l’opzione automatica. 39	  Come si nota, la schermata che proponiamo permette di vedere i singoli fotogrammi che compongono le 
inquadrature. Vi è anche un altro tipo di visualizzazione che permette di osservare in una tabella la divisione 
delle inquadrature controllando ad esempio che ci sia corrispondenza tra l’OUT dell’inquadratura precedente 
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Immagine 30 – La “Shot validation view”, cui si accede tramite un menu all’interno 
dell’Annotation type “Inquadrature”, permette di osservare il film fotogramma per fotogramma 
sia per correggere gli IN e gli OUT delle inquadrature che per inserire dei tagli mancanti; i 
quattro fotogrammi grigi indicano la fine dell’inquadratura precedente e i quattro fotogrammi 
neri indicano l’inizio della successiva. Con le frecce si può avanzare e tornare indietro. Sopra i 
fotogramma vi è l’indicazione di come si deve procedere 
 
 
Nel nostro caso, dal momento che avevamo già effettuato la divisione in inquadrature con DCP, è 
stato sufficiente importarla all’interno del programma grazie all’aiuto di Olivier Aubert che ci ha 
suggerito di farlo per risparmiare tempo, nonostante poi si siano dovuti comunque ricontrollare 
tutti i tagli e correggerli perché si erano verificati dei piccoli spostamenti di timecode; questa 
operazione di controllo ha permesso anche di osservare che si erano saltate alcune inquadrature 
soprattutto nella parte iniziale del film che è molto frammentata, buia e presenta molti tagli 
sull’asse che possono confondere. La prima inquadratura corrisponde ai titoli di testa sul nero e 
quindi lo zero del film corrisponde al primo fotogramma che presenta l’indicazione del primo 
titolo; una volta ottenuta la prima segmentazione (cioè la divisione in inquadrature) si possono già 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
e l’IN della successiva (capita che alcuni inserimenti abbiano durata zero, e cioè che il programma abbia 
conteggiato delle inquadrature fantasma che occorre quindi ricontrollare tramite la “Shot validation view”). 
Mostreremo questa visualizzazione in forma di tabella delle inquadrature successivamente, per mostrare altri 
scopi per i quali può essere utile. Occorre sottolineare che comunque l’operazione di correzione delle 
inquadrature è un’operazione piuttosto lunga che richiede molta attenzione (soprattutto per film come questo 
che hanno un’illuminazione molto bassa e inquadrature molto simili) e per la quale è utile utilizzare più 
visualizzazioni contemporaneamente, compreso il player per la navigazione che permette di seguire 
l’andamento del film e di vedere immagini di dimensioni maggiori. Inoltre è buona norma tenere una lista 
scritta dei timecode IN delle inquadrature su un quaderno perché sarà possibile riferirsi ai loro numeri 
identificativi soltanto quando la correzione sarà definitiva: i timecode non cambiano mentre la numerazione 
occorre costantemente aggiornarla fino a che non è terminata e verificata la correzione. 
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osservare alcune statistiche tramite il menu statistics contenuto all’interno del menu 
dell’Annotation type “Inquadrature”: 
 
 
Immagine 31 – Il menu “statistics” presenta il numero delle inquadrature, la loro durata minima 
e massima, la ASL (mean duration) e la durata totale del film 
 
 
Per offrire una migliore visualizzazione di questi dati, Olivier Aubert ci ha proposto di utilizzare 
dei colori all’interno della timeline dell’Annotation type “Inquadrature”, una funzionalità che 





Immagine 32 – La prima immagine mostra la timeline delle Inquadrature (nominate “Shots” in 
un primo momento) al 100% (cioè per l’intera durata del film), mentre l’immagine sotto mostra 
un dettaglio di quella stessa timeline (visualizzazione all’8%); si notano numerose sfumature di 
blu e viola 
 
 
Per quanto questa visualizzazione ci sembrasse molto interessante, essa non sembrava però offrire 
una reale “presa” sul ritmo del film poiché le sfumature erano troppo numerose e troppo simili tra 
loro. Osservando quindi la durate di ogni inquadratura tramite la visualizzazione in forma di table, 
si poteva vedere come la maggioranza delle inquadrature del film si situassero in un range di 
valori piuttosto basso (inquadrature brevi): 
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Immagine 33 – Questa doppia schermata presenta a sinistra la “table” con le inquadrature 
nell’ordine della successione del film, mentre cliccando in alto su “duration” si può ottenere una 
tabella identica (quella a destra) che mostra però le inquadrature per ordine di durata (dalla più 
breve alla più lunga) 
 
Abbiamo provato in un primo momento a conteggiare quante inquadrature “simili” fossero presenti 
nel film attraverso questo tipo di tabella per individuare alcune classi di valori cui associare 3/4 
colori, ma si trattava di un’operazione lunga e poco precisa dovuta alla poca leggibilità della tabella 
(avevamo notato che vi erano all’incirca 130 inquadrature con una durata compresa tra 5" e 10", 40 
tra 15" e 30" e tra 30" e 1', 8 inquadrature della durata maggiore di un minuto, ecc…); abbiamo 
quindi chiesto a Olivier Aubert se si poteva trovare una funzione matematica con cui dire alla 
macchina di dividere quelle durate in quattro classi.40 Per farlo è stato necessario estrarre una griglia 
di valori su Excel e scegliere la funzione che divide un gruppo di dati in quartili, cioè in quattro 
parti uguali; quello che si è ottenuto è questo:  
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  40	  Per lavorarci meglio abbiamo anche deciso di utilizzare colori più chiari e brillanti, e in particolare di 
utilizzare il colore chiaro per le durate più brevi (prima era stato fatto il contrario e dal momento che le 
inquadrature più brevi sono in maggioranza ci si trovava a dover lavorare soprattutto su colori molto scuri e 
quindi su finestre di dialogo di difficile lettura). 
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Immagine 34 – La “table” delle inquadrature che mostra un dettaglio con i quattro colori presenti: 
il bianco per le inquadrature più brevi (0 > 3600 millisecondi), l’arancione pallido per quelle 
comprese tra 3600 > 6920 millisecondi, il rosa per 6920 > 14000 e il rosso per quelle dai 14’’ in 
su ( > 14000 millisecondi) 
 
Se si osserva la stessa tabella scegliendo la visualizzazione in funzione della durata (ordine 
crescente) e si osserva insieme la visualizzazione dei mattoncini sulla timeline, si vede però che le 
inquadrature che colpiscono perché discretamente più lunghe delle altre presentano lo stesso colore 
(rosso) di altre che, a colpo d’occhio sono la metà di quelle. In effetti, il quartile divide il gruppo di 
dati in classi uguali, cioè in classi che comprendono lo stesso numero di elementi e questo nella 
logica dello studio del ritmo del film non ha molto senso, poiché sembra che quegli elementi si 




Immagine 35 – Come si può notare le inquadrature 1, 80 e 103 sono molto più lunghe rispetto alle 
altre (hanno rispettivamente una durata di 1’04’’ la prima e 1’13’’ le altre due), mentre presentano 
lo stesso colore delle inquadrature 2, 41, 48, 71, 77, ecc… (che hanno una durata compresa tra  14 
e 20 secondi) 
 
Occorre dunque trovare un’altra soluzione che permetta di vedere quante inquadrature per ogni 
classe di secondi (da quelle inferiori a 1 secondo a quelle di 1 secondo, 2 secondi, 3 secondi, ecc…) 
e stabilire in base alla maggiore e minore frequenza di inquadrature presenti per ogni tipologia di 
durata, le quattro grandi classi. Ad esempio si dovrebbero isolare le otto inquadrature che 
presentano una durata maggiore di un minuto poiché esse rivelano un’attenzione maggiore alla 
continuità del racconto e sono infatti inquadrature (tre in particolare) che danno spazio in maniera 
più ampia alla personalità di Mattei (con un’attenzione per episodi che evidentemente 
rappresentano per Rosi la quintessenza di Mattei e quindi anche la causa della sua morte): 
l’episodio del racconto del gattino — sorta di parabola moderna, le idee di politica estera di Mattei 
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spiegate nel quadro idilliaco del lago all’Anterselva, e infine la socialità come momento in cui 
l’imprenditore si abbandona a confessioni, pettegolezzi e battutacce al ristorante di Gela, 
(inquadrature 80, 275 e 436).41 Dopo aver estratto una lista delle inquadrature, comprensiva dei 
timecode e della durata di ogni piano, abbiamo deciso di suddividere le durate dei piani in cinque 
classi corrispondenti a cinque colori: 
 
Inquadrature di durata 0" > 2" – colore bianco 
Inquadrature di durata 2" > 4" – colore rosa 
Inquadrature di durata 4" > 30" – colore arancione 
Inquadrature di durata 30" > 1' – colore rosso 
Inquadrature di durata maggiore di 1' – colore marrone 
 
 





Immagine 36 – Le tre immagini mostrano la timeline delle inquadrature al 100% (in alto), il 
dettaglio delle inquadrature 1-103 come avevamo mostrato sopra (nel mezzo, timeline al 13%) e in 
basso un’esemplificazione dei cinque colori utilizzati in base alle cinque classi di durata 
individuate che offrono un’idea più intuitiva delle differenze di durata (timeline al 3%) 
 
Per quanto riguarda la segmentazione narrativa de Il caso Mattei si è seguita la metodologia 
indicata da Serpieri per la segmentazione dei drammi shakespeariani in Nel laboratorio di 
Shakespeare. Dalle fonti ai drammi42 e si sono individuate due grandi unità narrative che 
corrispondono alle due anime del film — “La storia di Enrico Mattei” (GUN 1) e “L’inchiesta di 
Francesco Rosi sulla morte di Enrico Mattei” (GUN 2) — costantemente intrecciate e contenute 
l’una all’interno dell’altra (la prima nella seconda),43 poi una serie di macrosequenze (A, B e C 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  41	  La scena al ristorante di Gela girata in long take è inserita all’interno di un segmento autonomo molto 
ampio, come vedremo, una sequenza ordinaria che ha in carico il racconto dei due giorni di Mattei in Sicilia; 
in realtà questa scena potrebbe anche essere considerata come l’unico pianosequenza presente nel film 
poiché rappresenta un’unità di racconto (stesso luogo, azione e personaggi, un’unica inquadratura) molto 
significativa all’interno della dinamica del film. 42 SERPIERI Alessandro et al., op. cit.. 43	  Da notare però che la GUN 1 racconta la storia di Enrico Mattei dal 1945 ai giorni successivi alla morte 
avvenuta nel 1962 — una cronaca il cui protagonista è Mattei e che comincia e finisce proprio sul giorno 
dell’incidente, evento da cui si origina il passato più antico (il 1945) a partire dal quale si ricostruiscono i 
momenti salienti della vita dell’imprenditore (procedendo in avanti, con alcune interpolazioni della GUN 2). 
La GUN 2, il cui protagonista è invece Francesco Rosi, mette in scena l’inchiesta del regista tra il 1970 e il 
1971 accumulando ricerche, testimonianze e indizi che hanno un andamento lineare anche se interpolati alle 
vicende ricostruite della vita e della morte di Mattei. A questo intrecciarsi di epoche (il passato Vs il farsi del 
film) e di protagonisti (che è anche un intrecciarsi di reale e finzionale: Mattei-fittizio Vs Rosi-reale) si deve 
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appartenenti alla GUN 1, e D appartenente alla GUN 2)44 che stabiliscono la coerenza complessiva 
e che sono rilevabili in base alla solidarietà interna, una solidarietà riferita principalmente alla scelta 
cronologica cui corrisponde — nella GUN 1—  una strutturazione narrativa che rimanda alla 
tragedia aristotelica in tre atti: protasi (il quinquennio 1945-1949 che corrisponde all’avvio della 
vicenda), epitasi (il 1960, l’arrivo delle complicazioni) e catastrofe (il 1962, anno della morte del 
protagonista).45 All’interno delle macrosequenze si trovano una serie di sequenze nominali piuttosto 
ampie che hanno una denominazione astratta e che rinviano ad azioni e topic solidali (le sequenze 
vengono indicate con una lettera minuscola dell’alfabeto per assimilarle alle macrosequenze, con 
cui condividono il carattere “tematico”, e per differenziale dalle sottosequenze numeriche che 
invece descrivono eventi, azioni e personaggi nel dettaglio); infine una serie di sottosequenze 
soggetto-predicato in cui compare un soggetto che compie un’azione.46 Si nota come allo stesso 
punto — e precisamente all’inquadratura 138 compresa tra 21'03" e 22'— ci sia un vuoto a tutti e 
quattro i livelli della segmentazione narrativa:47 
 
 
Immagine 37 – La verticalizzazione mostra un punto in cui mancano dei dati 
 
Nella prima parte del film, come vedremo, vi sono numerosi materiali d’archivio ricostruiti, fittizi, 
(mescolati abilmente con materiali d’epoca reali) mostrati subito dopo l’incidente di Mattei e 
presentati come materiali che i registi della RAI stanno visionando e montando per costruire un 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
aggiungere il ruolo dei materiali d’archivio che hanno uno statuto intermedio, poiché si situano sia fra 
presente e passato che fra reale e finzionale: appartenenti al passato in quanto materiali d’archivio reale (ma 
rievocati sia all’interno della GUN 1 che all’interno del presente del film, cioè della GUN 2) e materiali 
d’archivio ricostruito che appartengono invece al farsi del film. 44	   La GUN 2 corrisponde a un’unica macrosequenza composta di 16 sequenze; si sarebbe anche potuto 
raggruppare alcune di queste sequenze per argomento, ma dal momento che rappresentano delle tessere di un 
puzzle (l’inchiesta), abbiamo preferito renderle autonome come se si trattasse di giorni distinti e momenti 
distinti dell’inchiesta (del resto non se ne conosce l’esatta cronologia ma si capisce che seguono l’andamento 
dell’inchiesta e hanno quindi un ordine logico e cronologico). 45	   Sebbene la tragedia greca non conoscesse la suddivisione in atti ma sia una derivazione da una 
formalizzazione successiva ad opera dei teorici del Rinascimento (cfr. PAVIS Patrice, Dizionario del teatro, 
Bologna, Zanichelli, 1998-2002). 46	  Si sono individuate le sottosequenze soltanto per la GUN 1 che è maggiormente articolata rispetto alla 
GUN 2. Per lo schema grafico della segmentazione narrativa delle due grandi unità si rimanda all’Appendice 
2, dove sono riportate le denominazioni e la numerazione di ogni unità nell’ordine della fabula. 47	  Si nota un vuoto simile pochi secondi dopo riempito soltanto dall’Annotation type “Sequenza”: vedremo 
infatti che l’inserto successivo viene “normalizzato” all’interno di un campo-controcampo tra Mattei e il 
Senatore Parri (un campo-controcampo impossibile tra due diverse dimensioni temporali).	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servizio rievocativo sulla figura di Enrico Mattei. Questi materiali fanno parte della finzione della 
GUN 1, mentre il materiale d’archivio presentato a 21'03" fa parte di un archivio vero, reale, che è 
stato decontestualizzato (l’immagine è mostrata a tutto schermo e ritoccata, come vedremo meglio 
dopo) e mostra un’intervista realizzata da Sergio Zavoli nel 1968 al Senatore Ferruccio Parri, 
all’interno di un servizio rievocativo su Mattei; questo brano di film si trova nel mezzo della GUN 1 
senza essere stato annunciato da nessun elemento precedente, è cioè doppiamente privo di un 
contesto di appartenenza (contesto reale e contesto finzionale) ed è dunque spia del lavoro 
dell’enunciazione.48 Torneremo sulla questione, ma intanto occorre anticipare il motivo di quel 
vuoto con cui si è voluta segnalare un’impossibilità di collocazione e quindi un “indizio” che è 
necessario cogliere. Questo materiale dell’archivio RAI reale, appartiene al passato ma un passato 
posteriore rispetto alla conversazione in cui è inserito (il 1945) e rappresenta la prima rottura nella 
GUN 1 e l’affacciarsi della GUN 2 (anche se non è ancora collocabile all’interno di questa); a 
partire da questo momento, il film intreccia in un impossibile campo-controcampo il dialogo tra 
Mattei e Parri avvenuto all’indomani della guerra (nel 1945), un dialogo impossibile, come abbiamo 
già detto, poiché fa dialogare un Mattei-fittizio con un Parri-reale, quindi un materiale filmico 
(girato nel 1970 ma situato diegeticamente nel 1945) con un materiale d’archivio vero (girato nel 
1968 ma assimilato al farsi del film, quindi al 1970/1971), insieme alla dimensione del passato più 
antico (l’inizio della finzione contenuta nella GUN 1, il 1945) con una dimensione sempre passata 
ma successiva alla morte di Mattei. Poi la GUN 1 prosegue con i fatti successivi della vita di Mattei 
(gli anni 1946, 1947, 1948 e 1949) fino a che non viene introdotta per la prima volta la GUN 2 con 
la sequenza del “bluff del petrolio” e la frase del giornalista Benelli (circa a 28'30") che afferma: 
«Io sto scrivendo un libro su Mattei», una frase a cui farà eco — circa sei minuti dopo — la frase di 
Rosi stesso che al telefono con il giornalista De Mauro spiega che sta «studiando un film su 
Mattei». Questo vuoto che lasciamo rappresenta quindi per noi la segnalazione di una rottura che ci 
serve nell’indagine sui modi di produzione di senso del film, ma di cui si dovrà anche tener di conto 
nell’elaborazione dei dati con Advene, poiché non è completamente indicizzata. Per quanto 
riguarda la segmentazione cinematografica si individuano come unità minime le inquadrature49 e 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  48	  Si tratta inoltre di un’unità che difficilmente, a nostro parere, potrebbe essere descritta in termini narrativi 
(cioè inserita all’interno di una segmentazione narrativa) a meno di non annullarne la dimensione temporale 
e le specificità inserendola all’interno dell’unità più grande che la contiene; di fatto, in letteratura sarebbe 
difficile immaginare un simile inserto senza l’intervento esplicito di un narratore (un dialogo tra personaggi 
che sono situati in due momenti storici diversi), mentre al cinema è del tutto possibile proprio per via della 
pluricanalità e dell’autonomia dei diversi canali che governano la mostrazione e la narrazione. Ecco perché 
lasciamo un buco all’interno della segmentazione narrativa e descriveremo questo brano all’interno della 
segmentazione cinematografica. 49	  L’inquadratura è un’unità tipicamente cinematografica che si situa sia a livello tecnologico che a livello 
narrativo, ed è definibile come unità compresa fra due tagli; al di sotto dell’inquadratura si possono rinvenire 
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per le unità di grado superiore si seguono due criteri distinti: da una parte ci si appoggia alla 
segmentazione proposta da Metz per la classificazione dei tipi di sequenze (una segmentazione che 
riguarda unicamente la colonna visiva e che ha carattere misto, sia cinematografico che narrativo)50 
e dall’altra alla definizione di “sintagmi cristallizzati” scelta da Lorenzo Cuccu per il software DCP 
che si colloca nell’ambito di una segmentazione puramente cinematografica in cui rientrano tre 
tipologie di sintagmi: l’effetto soggettiva, il blocco campo-controcampo e la montage-sequence.51 
Se, come dicevamo nel quarto capitolo, la segmentazione lineare di un testo su carta risulta 
un’operazione piuttosto difficoltosa e molto astratta (in cui si attenta realmente alla comprensibilità 
e alla specificità del testo), con un software come Advene si può osservare che il dispiegamento 
delle diverse segmentazioni sull’asse sintagmatico e il confronto che permette la verticalizzazione 
dei dati lungo l’asse paradigmatico, offrono una visualizzazione della struttura del film non soltanto 
comprensibile ma anche rispettosa della sua linearità, dando al contempo la possibilità — tramite 
visualizzazioni diverse da quella in forma di timeline  — di ricostruire l’ordine della storia (questa 
volta sì attentando alla sua natura, che è quella di una cronologia “sfasata” rispetto alla linearità 
della fruizione) e di rendere conto dei suoi rinvii temporali (tramite le “relazioni” e altri tipi di 
visualizzazioni grafiche). 
Si è dunque proceduto individuando due schemi che abbiamo denominato “Segmentazione 
narrativa” e “Segmentazione cinematografica” al cui interno abbiamo definito otto tipi (dalle unità 
più ampie a quelle più piccole):52 per la segmentazione narrativa abbiamo definito (1) le grandi 
unità narrative, (2) le macrosequenze, (3) le sequenze e (4) le sottosequenze; per la segmentazione 
cinematografica abbiamo definito i segmenti autonomi (5) (corrispondenti ai tipi di sequenze 
individuati da Metz nella Grande sintagmatica — piani autonomi e sintagmi che hanno natura 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
le unità iconiche, rappresentate dalle posizioni di scena o dalle singole immagini, ma non le prenderemo in 
esame in questo lavoro. 50	  Cfr. METZ Christian, op. cit.. 51	  Ci siamo interrogati sulla possibilità di inserire un tipo di unità cinematografiche più ampio rispetto ai 
segmenti autonomi, come ad esempio l’indicazione del montaggio alternato che potrebbe rappresentare un 
tipo di classificazione adatto a tutto il film, che si basa appunto sull’alternanza di due linee narrative 
principali che si intrecciano, si completano, si contraddicono, ecc…, e anche di varie linee secondarie che 
vengono costruite in alternanza; ma alla fine abbiamo preferito non utilizzare questa ulteriore distinzione 
proprio perché i segmenti del film sono talmente intrecciati che questo intreccio rappresenta infine la totalità 
del film. Ci è sembrato quindi sufficiente proporre una segmentazione su otto livelli di unità e mostrare poi 
le relazioni e le corrispondenze tra queste unità. 52	   Propedeutico all’inserimento dei dati su Advene è stato il lavoro di segmentazione su carta volto 
all’individuazione della fabula e delle sue unità sia narrative che cinematografiche (in Appendice 2 
riportiamo soltanto la segmentazione narrativa). Inizialmente avevamo denominato un unico schema 
SEGMENTAZIONE con gli otto tipi all’interno, ma dal momento che volevamo anche mettere in luce la 
differenza tra segmentazione narrativa e cinematografica, Olivier Aubert ci ha consigliato di utilizzare due 
schemi il cui nome rinvia a questa differenziazione (il software permette di descrivere i tipi che si creano 
all’interno del menu edit, in modo da rendere espliciti i criteri alla base della formalizzazione dei tipi). 
	   197	  
mista, tra il narrativo e il cinematografico, e fanno quindi da spartiacque tra una segmentazione e 




Immagine 38 – la “tree view” che mostra i due schemi — “Segmentazione narrativa” e 
“Segmentazione cinematografica” — al cui interno presentano quattro tipi ciascuno, incolonnati 
dall’alto verso il basso, dal primo tipo che contiene le unità più ampie (grandi unità da una parte e 




All’interno di ogni tipo si sono poi scelte una serie di caratteristiche interne alle annotazioni: le 
grandi unità (1) vengono definite con un numero e un titolo descrittivo (il che significa che le 
annotazioni contenute all’interno del tipo “grandi_unità” contengono a loro volta due attributi); le 
macrosequenze (2) con una lettera maiuscola, un titolo descrittivo e l’indicazione dell’ampiezza 
temporale in anni (da uno a quattro); le sequenze (3) con una lettera minuscola, un titolo 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  53	  All’interno dei segmenti autonomi si sono individuate 19 sequenze ordinarie (che rappresentano azioni 
uniche presentate in ordine cronologico di cui vengono omessi alcuni momenti senza che questo turbi la 
comprensione dell’azione), 29 scene (tra dialoghi e azioni che si svolgono con continuità, in cui cioè tempo 
filmico e tempo diegetico coincidono), 2 sommari, di cui uno realizzato con un fermoimmagine che però 
continua a raccontare in brevissimo tempo avvenimenti che si sono svolti nell’arco di quattro anni tramite 
una didascalia e una serie di cartelli (dura 45 secondi), e l’altro che riassume in 27 secondi un tempo 
diegetico durato probabilmente molti minuti e forse qualche ora (ci riferiamo alle inquadrature 47, 48 e 49 
che mostrano la rapidità dell’arrivo della notizia dell’incidente di Mattei al palazzo dell’Eni) e un sintagma 
alternato (trattasi di quel dialogo impossibile tra Mattei e Parri la cui alternanza dovrebbe indicare 
simultaneità ma che alterna in realtà due dimensioni temporali distinte). A questo proposito Metz parla di 
“flashback alternato” che ben si adatta alla prima parte della serie alternata, ma al momento in cui Mattei 
risponde a Parri, siamo in presenza di una simultaneità paradossale che corrisponde a quelle che Metz 
definisce provvisoriamente “pseudo-alternanze”, ammettendo di non aver ancora classificato il tipo (cfr. 
METZ Christian, op. cit., p.220). 54	  Gli inserti si situano all’interno dei segmenti autonomi ma per poterli segnalare era necessario isolarli in 
un tipo specifico che abbiamo situato subito al di sotto dei segmenti autonomi, ad indicare, come vedremo 
nella verticalizzazione dei dati, l’inclusione e al contempo il rinvio e l’apertura ad altre dimensioni (Metz li 
accennava all’interno della descrizione del segmento di appartenenza e poi li numerava, e descriveva nel 
dettaglio, andando di seguito. 
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descrittivo, l’indicazione di come viene annunciata la sequenza (nei casi in cui si reputa che sia 
un’informazione importante), l’indicazione dell’ampiezza temporale in giorni e il riferimento alla 
posizione temporale (che spiegheremo nel prossimo paragrafo); le sottosequenze (4) vengono 
definite con un numero, una descrizione testuale nome-predicato, l’indicazione di come vengono 
annunciate (nei casi in cui risulti di particolare interesse), l’indicazione dell’ampiezza temporale in 
ore o minuti e il riferimento alla posizione temporale; i segmenti autonomi (5) sono numerati 
secondo l’andamento del film (ordine del racconto) e se ne indicano i tagli tramite raccordi o 
stacchi netti, l’annuncio e una breve sinossi;55 gli inserti (6) vengono numerati in ordine 
progressivo, ne viene spiegata la tipologia e il modo in cui sono annunciati, una descrizione e 
l’indicazione dell’ampiezza e della posizione temporale; i sintagmi cristallizzati (7) vengono 
numerati in ordine progressivo, ne viene indicata la tipologia, la descrizione e alcune note di regia 
che mettono in luce alcune particolarità; le inquadrature (8) presentano il numero più alto di 
attributi56 e cioè la numerazione progressiva, una breve descrizione del piano (una frase o una 
parola descrittiva), la presenza dei personaggi principali e della loro tipologia,57 l’ambiente 
(interno/esterno, giorno/notte), la scala dei piani, i movimenti di macchina58 e infine la presenza 
eventuale di narratori e narratari comprensiva della loro tipologia (reale/fittizio): 
 
   
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  55	   Per queste indicazioni abbiamo seguito la metodologia di Metz cercando di provare a restituirla sul 
software, individuando quindi le tipologie di segmenti autonomi e indicando anche la punteggiatura filmica 
(il montaggio per stacco, tramite procedimento ottico e a effetto) (cfr. METZ Christian, op. cit., p.203). 56	  Avere più type permette di visualizzare meglio gli incroci sulla timeline, ma d’altra parte averne troppi 
rischia di ingolfare la timeline rallentandola, ecco perché gli attributi che si situano a livello di inquadratura è 
sempre meglio inserirli all’interno di quel type ed eventualmente di volta in volta decidere quale attributo 
visualizzare sul mattoncino per effettuare verticalizzazioni a vista.  57	   Per personaggi principali ci riferiamo a Mattei, Rosi, i giornalisti e i contadini-testimoni (come classi 
generiche di cui fanno parte svariati personaggi), De Mauro e alcune autorità presenti nel film; per quanto 
riguarda la tipologia del personaggio abbiamo definito due valori: reale e fittizio. 58	  La scala dei piani e i movimenti di macchina presentano al loro interno anche la somma di più categorie 
che vengono associate tramite l’inserimento dei due punti “:”. 
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Immagine 39 – Serie di 8 schermate che mostrano una finestra-tipo per ogni Annotation type 
 
Una volta annotate tutte le unità, è possibile osservarne i dati statistici:59 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  59	  Una volta che si hanno le annotazioni delle inquadrature, si può annotare il resto del film a partire dalle 
annotazioni già presenti, semplicemente trascinandole col mouse (drag and drop), operazione che permette 
che mantengano lo stesso timecode, oppure duplicandole, oppure creando l’annotazione sul punto esatto in 
cui è situato il mouse o il player; poi, all’interno del menu dell’edit dell’annotazione è possibile controllare e 
modificare l’IN e l’OUT grazie alla presenza dei frame di riferimento e dei comandi per l’avanzamento 
frame by frame o di due secondi in due secondi. Una volta che si sono creati tipi diversi, cioè mattoncini di 
diverse lunghezze, si può continuare a lavorare utilizzando il mattoncino più simile alle nuove annotazioni da 
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Immagine 40 – Serie di 8 schermate che mostrano le statistiche per ogni Annotation type 
 
Come abbiamo già visto, la finestra delle statistiche mostra il numero di annotazioni presenti nel 
tipo di riferimento, la durata minima e massima (quindi l’elemento annotato che ha durata minima 
e quello che ha durata massima), la durata media degli elementi e la durata totale degli elementi 
individuati; si nota quindi che c’è una corrispondenza totale tra il numero delle inquadrature e la 
durata del film (ogni inquadratura corrisponde a un’annotazione e viceversa, le inquadrature sono 
unità presenti lungo tutta la durata del film), mentre per gli altri Annotation type occorre 
interpretare i dati: infatti, le grandi unità individuate sono due ma continuamente interpolate, ecco 
perché vi sono 17 annotazioni;60 così come si nota una disparità di durate tra quei tipi che 
contengono unità che percorrono tutta la durata del film (le grandi unità, le macrosequenze, le 
sequenze, le sottosequenze e i segmenti autonomi) e la durata effettiva del film: ciò accade perché, 
come si mostrerà più avanti, abbiamo lasciato un “buco” all’altezza della prima apparizione delle 
riprese d’archivio che mostrano Parri che parla di Mattei (un buco che si situa nelle grandi unità, 
nelle macrosequenze e sottosequenze).61 Per quei tipi che invece compaiono soltanto in alcuni 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
creare (cioè della lunghezza corrispondente): in questo modo si notano alcune corrispondenze interessanti 
che anche se già potenzialmente stabilite in teoria, trovano una verifica concreta sul campo.  60	  La gestione delle grandi unità in DCP era impossibile poiché il software era dotato di un default che 
prevedeva una numerazione progressiva, quindi sarebbero risultate 17 grandi unità numerate da 1 a 17, 
anziché 2 grandi unità (1 e 2) presenti in 17 momenti (= 17 annotazioni). 61	  Anche le sottosequenze hanno una durata complessiva inferiore alla durata del film poiché sono state 
rinvenute soltanto a livello di GUN 1. 
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punti (gli inserti e i sintagmi cristallizzati) si ottiene la durata cinematografica della somma di 
quegli elementi (circa tre minuti del film sono infatti occupati da inserti, diciassette minuti di film 
sono occupati dai sintagmi cristallizzati che abbiamo individuato e cioè campi-controcampi, 
soggettive e false soggettive) e l’oscillazione tra la durata minima e quella massima (l’inserto più 
breve dura 7 secondi e quello più lungo 56 secondi); infine come si nota comparando questi 
risultati e lo schema grafico della segmentazione narrativa fornito in Appendice 2, le 
sottosequenze sono 71 ma le annotazioni corrispondenti sono 80, ad indicare che alcune 
sottosequenze si ripetono, così come le sequenze che sono 24 cui corrispondono però 36 
annotazioni, e le quattro macrosequenze A, B, C e D distribuite in 19 annotazioni. 
Finita la segmentazione e osservati i dati statistici, è interessante procedere allo studio del 
livello di frammentazione del film per vedere quali corrispondenze ci sono tra le varie tipologie di 
unità di segmentazione e le relazioni gerarchiche. A partire dalla semplice verticalizzazione dei 
dati, resa possibile dalla timeline view, si vede a colpo d’occhio la densità del film a livello di ogni 




Immagine 41 – La “timeline view” mostra gli otto tipi di unità individuati, dall’alto verso il basso 
(dalle grandi unità alle inquadrature), e permette di confrontare il numero delle unità presenti 
all’interno di ogni macrotipo (l’ultima timeline in basso fa parte di un altro schema che riporta la 
cronologia della storia di Enrico Mattei, che utilizziamo per mostrare sia la presenza della GUN 
1 che la scansione cronologica) 
 
Per analizzare le corrispondenze si possono sfruttare due tipi di visualizzazioni diverse, quella 
appena mostrata, più intuitiva, e una tabella che mostra le relazioni gerarchiche tra i vari 
Annotation type, e quindi i livelli di inclusione e di frammentazione: 
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Immagine 42 – La tabella web che mostra le relazioni gerarchiche tra le varie unità individuate 
 
Questa tabella mostra il grado di frammentazione in relazione alle grandi unità narrative ma prende 
in considerazione  ogni annotazione, ciò significa che conteggia quante macrosequenze, sequenze e 
inquadrature corrispondono (sono contenute) all’interno di ogni annotazione “targata” GUN 1 e 
GUN 2. Non è difficile poi fare il conto anche tramite una tabella Excel, ad ogni modo è utile, una 
volta che si conoscono già le unità più grandi, poter vedere quante inquadrature sono contenute in 
ogni unità. In Appendice 2 riportiamo, come già detto, la segmentazione su carta delle grandi unità 
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narrative, macrosequenze, sequenze e sottosequenze con titoli, numerazione, descrizione, 
cronologia e una stima della durata diegetica; qua sotto copiamo invece una tabella Excel che 
mostra i conteggi e i totali per GUN 1 e GUN 2 (occorre notare che i conteggi riferiti alle sequenze 
e sottosequenze non tornano a causa di quel “buco” che abbiamo lasciato in prossimità del primo 
intervento di Parri, fanno fede comunque i conteggi relativi alle macrosequenze e alle inquadrature 






Mettendo insieme le tabelle, le statistiche e la segmentazione su carta (che ci serve per verifica), i 
risultati per grande unità sono i seguenti: 
 
GRANDE UNITÁ 1 – La vita di Enrico Mattei 
Composta da 4 Macrosequenze, 8 Sequenze, 71 Sottosequenze, 509 Inquadrature, nel dettaglio: 
Macrosequenza A (indicata in tabella con 1): 2 Sequenze, 10 Sottosequenze 
[di cui: Sequenza (a) = 7 Sottosequenze, Sequenza (b) = 3 Sottosequenze] 
Macrosequenza B (indicata in tabella con 2): 3 Sequenze, 26 Sottosequenze 
[di cui: Sequenza (c) = 5 Sottosequenze, Sequenza (d) = 10 Sottosequenze, Sequenza (e) = 11 
Sottosequenze] 
Macrosequenza C (indicata in tabella con 3): 3 Sequenze, 35 Sottosequenze 










GRANDE UNITÁ 2 – L’inchiesta di Francesco Rosi sulla morte di Enrico Mattei 








Vedremo nel paragrafo dedicato allo studio della temporalità del film, come questi dati entrino in 
rapporto con le durate diegetiche delle diverse unità. Intanto è possibile notare, dati alla mano, che 
la GUN 1 occupa tre quarti di film e ha un elevato grado di frammentazione, elementi che ci 
serviranno per offrire un supporto concreto alla nostra ipotesi di lettura delle modalità di 
enunciazione che il film mette in campo.63 Per quanto riguarda invece la pratica di annotazione 
sulla timeline si è potuto vedere che, una volta terminata la segmentazione narrativa, per inserire le 
annotazioni dei tipi appartenenti alla segmentazione cinematografica, ci si poteva appoggiare di 
volta in volta alle annotazioni “più vicine”, cioè più simili come durata (quindi come ampiezza del 
mattoncino): ad esempio per annotare i segmenti autonomi si è trovata una certa corrispondenza con 
le sottosequenze,64 mentre per gli inserti a volte è stato utile trarli dai segmenti autonomi e a volte 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  62	   Le inquadrature totali del film sono 575 ma il conteggio di GUN 1 + GUN 2 ne dà 574 perché dal 
conteggio è esclusa l’inquadratura 1 (i titoli di testa, che non fanno parte di nessuna GUN). 63	  Tramite la verticalizzazione è inoltre possibile verificare quanti e quali tipologie di segmenti autonomi (e 
inserti e sintagmi cristallizzati) sono contenuti all’interno di GUN 1 e GUN 2, di quante inquadrature è 
composto ogni segmento autonomo e relativi confronti, un tipo di studio che si può rivelare in certi casi 
interessante ma sul quale non ci dilunghiamo in questa sede poiché ci sembra che Il caso Mattei offra altri 
spunti.  	  64	   A conferma del carattere ibrido dei segmenti autonomi individuati da Metz che infatti sono unità 
cinematografiche ma anche narrative. 
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dalle inquadrature; anche per le altre pertinenze individuate ci siamo appoggiati alle diverse unità 
della segmentazione, a seconda che la pertinenza fosse da definire a livello di inquadratura o a 
livello di unità più ampie. 
Altre visualizzazioni utili per osservare questi primi due schemi sono quelle che riportano 
su una pagina web le indicazioni che abbiamo inserito per ogni Annotation type, una sorta di 
spiegazione teorica del tipo di unità contenute all’interno del gruppo, utile proprio in vista di ciò 
che abbiamo già accennato altrove a proposito della possibilità che offre il software di rendere 
autonoma l’analisi dallo scritto, conservando tutti gli appunti, le definizioni e le note che si 
vogliono inserire a corredo dell’annotazione: 
 
 
Immagine 46 – Questo testo compare in cima a una pagina web selezionando dal menu 
dell’Annotation type prescelto l’opzione “Open in web browser”; come si nota questo estratto 
mostra il nome del tipo, la sua descrizione e il numero di annotazioni che ne fanno parte. È 
possibile cliccare sull’iperlink che indica il numero delle annotazioni per ottenere una pagina web 





Immagine 47 – Questa griglia riporta il frame corrispondente al timecode dell’IN, la descrizione 
dell’annotazione, il timecode e la durata del brano; inoltre i diversi colori indicano le due diverse 
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grandi unità: “La storia di Enrico Mattei” (GUN 1 – colore celeste) e “L’inchiesta di Francesco 






Immagine 48 – La stessa griglia mostrata in dimensioni ridotte per mostrare su una stessa linea 
orizzontale il gioco delle interpolazioni tra le due grandi unità narrative: nonostante ci sia 
un’apparente simmetrica alternanza tra le due GUN, come si nota nella tabella delle relazioni 
gerarchiche le due unità sono presenti all’interno del film in proporzioni molto diverse e hanno 
anche un grado di frammentazione molto diverso (i colori ci mostrano un’alternanza ma soltanto la 
durata può indicarci quanto tempo filmico occupa in realtà ciascuna grande unità) 
 
 
Cliccando sul bottone “W3” situato nella parte alta a destra dell’interfaccia, si accede a un menu 
che mostra le diverse tabelle web create per il package su cui si sta lavorando;66 tra queste si trova 
la table des plans o List of Inquadrature annotations:67 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  65	  Le immagini 46 e 47 mostrano due tipi diversi di annotazioni; si è scelto di mostrarne due diversi per far 
vedere la descrizione dei segmenti autonomi con l’indicazione del riferimento teorico, e la griglia delle 
grandi unità che presenta la particolarità — da noi voluta e creata da Olivier Aubert — di una distinzione dei 
due tipi di annotazioni che ne fanno parte con due colori diversi. 66	  Si tratta di tabelle che ha creato Olivier Aubert per il nostro package in relazione alle nostre richieste; le 
tabelle web si possono quindi creare ad hoc ma occorre conoscere il linguaggio HTML. 67	  Le differenze linguistiche che si riscontrano in questa applicazione sono dovute alla mescolanza dei dati 
inseriti dall’utente (cioè i dati inseriti da noi, in italiano), di quelli inseriti dall’informatico (in francese) e 
dalla lingua utilizzata per l’interfaccia che è l’inglese; dato che la lingua ufficiale del linguaggio informatico 
è l’inglese, si è preferito mantenere l’interfaccia in inglese, nonostante Advene sia dotato di un interfaccia 
multilingue (si è anche parlato della possibilità di creare un interfaccia in italiano). 
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Immagine 49 – Questa tabella mostra una “vignetta” di riferimento (il frame corrispondente all’IN 
dell’annotazione), il numero dell’inquadratura, la descrizione dell’inquadratura, il timecode IN e 
la durata del piano all’interno di un quadrato colorato che si rifà alle cinque classi di colori che 
abbiamo individuato per mostrare il variare della durata dei piani 
 
 
Per un miglior orientamento all’interno dell’analisi e dell’argomentazione, forniamo l’elenco delle 
sottosequenze sottoforma di pagina web che riporta una vignetta di riferimento, la descrizione della 
sottosequenza, il timecode IN e la durata (un elenco visivo che può essere messo in relazione con 
l’Appendice 2): 
 




Immagine 50 – Si notano alcune corrispondenze all’interno della prima, della seconda e 
dell’ultima riga 
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Questo tipo di visualizzazioni, con maggiore o minore dettaglio, possono essere utili per lo studio 
degli aspetti figurativi del film, per osservare la predominanza di luci alte o basse, di colori 
particolari, di geometrie, di simmetrie, ecc…, studi che ci limitiamo a ipotizzare e suggerire ma che 
in questa sede non prenderemo in esame; per fornire un esempio di questo utilizzo delle liste sulle 
pagine web mostriamo l’immagine della list view delle inquadrature rimpicciolita al massimo per 
rappresentare l’intero film in un’unica pagina e in un unico colpo d’occhio (575 inquadrature di cui 






Mentre annotavamo le inquadrature inserendo i vari valori e gli attributi, abbiamo anche inserito 
degli Active bookmark per ricordarci momenti particolari del film all’interno dei quali volevamo 
segnalare la presenza di elementi utili ai fini dello studio del punto di vista; questa funzione 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  68	  Queste tabelle e pagine web che mostriamo servono per far vedere le possibilità offerte da uno strumento 
come Advene; si sarebbe potuto scegliere di fare una tabella con i fotogrammi finali delle inquadrature o con 
tre frame di riferimento, ecc.. Ovviamente, anche per necessità di spazio, optiamo per visualizzazioni che 
possano dare un’idea della loro utilità anche sulla carta, ma è evidente, come abbiamo ripetuto più volte, che 
il loro utilizzo ha senso su uno schermo dinamico su cui si possono aumentare o ridurre le proporzioni, e 
cambiare il tipo di visualizzazione. 
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permette di inserire un segnalibro in un punto preciso del timecode cui viene associato un frame di 
riferimento e un nome: 
 
 
Immagine 52 – Un esempio di Activebookmark utilizzato per segnalare la presenza di un effetto 
fuori fuoco: il bookmark permette di associare a un timecode, un nome e una descrizione 
 
 
I bookmark sono molto utili perché permettono di costruire le annotazioni corrispondenti, facendo 
risparmiare tempo all’utente; in questo modo, mentre si annotano le inquadrature si può anche tener 
d’occhio e segnalare la presenza di elementi che successivamente si dovranno annotare 
anticipandosi sul lavoro.  
 
 
5.3  Lo studio delle forme dello sguardo e del montaggio - schemi 3 e 4 di Advene 
 
La terza cornice di analisi che abbiamo creato in Advene è relativa alle forme dello sguardo; 
all’interno di questa denominazione abbiamo voluto comprendere quegli elementi ricorrenti che 
rimandano a una dinamica dello sguardo realizzata in fase di ripresa. Lo schema contiene al suo 
interno sei Annotation type che mostriamo qua sotto: 
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All’interno della tipologia del “fuori fuoco” abbiamo inserito annotazioni relative a inquadrature 
che presentano un effetto di sfocatura in apertura o in chiusura (3 annotazioni); la tipologia “zoom” 
è stata invece ricavata da una ricerca: dal momento che il movimento di zoom era già stato inserito 
all’interno dell’attributo “movimenti_mdp” per le annotazioni del tipo “inquadratura”, abbiamo 
lanciato una ricerca all’interno del type “inquadratura” digitando la parola “zoom” e abbiamo 
ottenuto una lista di 53 occorrenze. Con questo risultato abbiamo inizialmente evidenziato le 
occorrenze all’interno della timeline delle inquadrature: 
 
 
Immagine 54 – Sulla timeline delle Inquadrature vengono evidenziate in giallo quelle annotazioni 
che contengono l’attributo:valore “mov_mdp=zoom” (funzione “highlight annotations”) 
 
 
Poi si possono mostrare i risultati della ricerca su una timeline dedicata che viene aperta nello 




Immagine 55 – Questa finestra, che riproduce perfettamente la “timeline view”, viene riproposta in 
piccolo all’interno dello spazio di lavoro e mostra l’intera durata del film insieme alla 
visualizzazione dei risultati della ricerca; in questo caso si visualizzano nel type “Inquadrature” 
soltanto le annotazioni che contengono degli zoom, una visualizzazione che serve per vedere come 
è distribuito un dato elemento all’interno dello svolgimento del film 
 
 
Infine, sempre con i risultati della stessa ricerca, è stato possibile creare delle annotazioni, una 
funzione che ci ha permesso di creare un Annotation type specifico “Zoom” in cui abbiamo potuto 
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“ritagliare” con precisione le annotazioni contenenti quel movimento di macchina e arrivare a un 
risultato di 64 annotazioni contenenti l’indicazione della tipologia di zoom, IN o OUT:69 
 
 
Immagine 56 – Un dettaglio dell’Annotation type “Zoom” che mostra l’informazione relativa al 
tipo di movimento all’interno delle annotazioni70 
 
Le statistiche ci dicono che nel film sono presenti 64 zoom, il più breve ha una durata di 2,8", il più 
lungo dura 1'08", la durata media di questi movimenti è di 9,9" e un ultimo dato piuttosto 
interessante rivela che all’interno del film (che dura, lo ricordiamo 1h49'59") questi occupano una 





Inoltre, con i risultati della ricerca, si è proceduto alla creazione di un montaggio dinamico che 
mette in parallelo i risultati creando un filmato unico che contiene soltanto le carrellate ottiche, una 
funzionalità che dà l’opportunità di isolare il movimento e studiarlo nello specifico: 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  69	  Le annotazioni sono aumentate perché a volte all’interno di una stessa inquadratura sono presenti più 
movimenti di zoom (di solito due o tre), quindi al momento della creazione di un tipo specifico dedicato a 
questo studio, abbiamo rimisurato le inquadrature che contenevano uno o più zoom, facendo coincidere l’IN 
e l’OUT delle suddette annotazioni con l’inizio e la fine del movimento di carrellata ottica.  70	  Lanciando una ricerca all’interno dell’Annotation type “Inquadrature” scopriamo che sono presenti 32 
annotazioni “zoom_in” e 28 annotazioni “zoom_out”; per vedere le inquadrature che contengono sia uno 
zoom in che uno zoom out è sufficiente osservare la verticalizzazione dei dati e in prossimità di 
un’inquadratura vedere se ci sono due (o più) movimenti di zoom, cioè due o più annotazioni di quel tipo 
allineate al di sotto di una stessa inquadratura: l’inquadratura 100 (funerale e telefonata a Time-Life 
Magazine) mostra un movimento di zoom out e poi in, la 116 (racconti dell’Ingegner Ferrari a Mattei al 
pozzo di Caviaga) presenta uno zoom in e poi out, la 191 (il membro della commissione d’inchiesta che nega 
le ipotesi del giornalista circa l’esplosione dell’aereo di Mattei) è realizzata con uno zoom out e poi in, la 275 
— che è anche l’inquadratura più lunga del film (Mattei all’Anterselva esprime la sua teoria sul Terzo 
Mondo) — presenta uno zoom out e poi in, la 370 un out e un in (visita notturna nel deserto agli impianti 
insieme al giornalista liberale), la 436 (le battute di Mattei a cena a Gela) un out seguito da un in, la 500 (il 
magistrato di Palermo non si sbottona) un out seguito da un in e da un altro out, la 515 (Rosi all’aeroporto di 
Catania) movimento zoom out e poi in e infine la 519 (controlli sulla pista mentre Bertuzzi è al telefono) 
ancora uno zoom out e in. Come si può notare ci sono otto inquadrature che presentano un movimento 
altalenante da zoom out a zoom in su cui varrà la pena di tornare in sede di considerazioni finali.	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Immagine 58 – La finestra del montaggio dinamico, salvata all’interno delle “adhoc views”, che 
mostra una timeline navigabile contenente soltanto i risultati della ricerca; si nota l’alternanza di 
movimenti in avanti (IN) e movimenti indietro (OUT) che, come abbiamo visto, sono molto 
frequenti all’interno del film 
 
Un altro tipo che abbiamo inserito nello schema di analisi delle forme dello sguardo è 
l’Annotation type “Visione_esterna”, una nostra terminologia con cui abbiamo definito un tipo di 
sguardo che va collocato all’interno della dialettica tra camera a mano (riferibile in particolare alle 
immagini “mal fatte” e “sporche” del finto reportage, quelle della cornice del film) e camera fissa 
(immagini “controllate” tipicamente cinematografiche: ben inquadrate, fisse e spesso legate a una 
visione d’insieme); per “visione esterna” si fa dunque riferimento a queste sette inquadrature 
realizzate a camera fissa che si distinguono proprio per la giustapposizione e mescolanza con 
immagini molto simili ma girate nella modalità del finto reportage. È quindi dal confronto tra i due 
modi di ripresa che nasce questa pertinenza di analisi.  Le prime due (inquadrature 9 e 85) sono 
“vedute d’insieme” della scena dell’incidente con gli scavi, i giornalisti e i curiosi sotto la pioggia e 
immersi nel fango: la modalità principale di ripresa della sottosequenza 60 (che torna più volte nel 
film) è quella del finto reportage, come abbiamo detto, e quelle due inquadrature nel confronto con 
le altre mostrano uno sguardo diverso, esibiscono uno sguardo “altro”, più esterno e legato a una 





L’inquadratura 171, che fa parte del racconto della visita di Mattei agli impianti di Cortemaggiore 
circondato da uno stuolo di giornalisti, mette in luce lo stesso tipo di dialettica tra immagini girate a 
mano (le inquadrature 167, 168, 169, 170, 172 e 173, che simulano lo sguardo dei vari reporter 
presenti) e quell’unica immagine, la 171, che è molto simile ma girata con maggior controllo  e che 
può essere associata anche all’inquadratura di chiusura della sottosequenza 10, la 174, che propone 
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un piano fisso sulla torre di Cortemaggiore che rinvia a uno sguardo esterno in campo lungo.71 
Anche la sequenza (n) denominata “La notizia”, che mostra gli inviati dei giornali italiani che 
telefonano i loro pezzi relativi al sequestro De Mauro (inquadrature 420-425), presenta cinque 
inquadrature molto simili (campi medi piuttosto stretti sui singoli giornalisti al telefono) e un totale 
dall’alto (inquadratura 421) che ci sembra di poter leggere all’interno di quella stessa dinamica 
appena illustrata: si tratta di uno sguardo dall’alto cui è associata una voce over (molto simile a 
quelle in campo appena ascoltate ma come “isolata” rispetto ai rumori d’ambiente, un’immagine 
“pulita”, si potrebbe dire, sia come sonoro che come composizione del quadro) che riporta la notizia 
della scomparsa di De Mauro mettendola in relazione all’indagine sugli ultimi giorni di Mattei in 
Sicilia;72 questo piano che si dà come piano d’ambiente, insieme a quella che potremmo definire la 
“voce disincarnata della notizia”, si offre in qualche modo come momento “esemplare”, momento 
in cui si concentra probabilmente il senso del film (ma osserveremo meglio il sonoro all’interno di 
un altro schema di analisi), e cioè lo sguardo e la voce (in una parola: il discorso) dell’enunciazione 
reale che si situa al di sopra e all’esterno rispetto ai tanti sguardi e ai tanti racconti che affollano il 
film creando una specie di cortocircuito tra realtà e finzione. Anche la sequenza successiva, (o) 
denominata “La pista dell’aeroporto di Gela”, realizzata in un’unica inquadratura (la 426), è stata 
inserita all’interno del tipo “visione esterna” poiché la mdp, anziché mescolarsi con gli altri reporter 
e fotografi presenti nella scena (la scena si svolge durante la conferenza stampa di un funzionario 
dell’ufficio politico della questura di Palermo che riferisce fatti accaduti in Sicilia nei giorni della 
visita di Mattei), osserva da lontano, da una certa distanza, una distanza che verso la fine viene 
variata e colmata attraverso una carrellata ottica in avanti (zoom in), attribuibile a uno sguardo 
freddo e non partecipe, “oggettivo” verrebbe da dire ancora una volta (e in contrasto con le 
inquadrature girate a mano o con quella che tra i movimenti di macchina abbiamo denominato 
“camera_empatica”, a sottolineare la vicinanza e la partecipazione ai moti fisici e dell’animo di 
Mattei come se ci fosse un’aderenza al suo corpo e a ogni suo minimo movimento).73 In questa 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  71	  Torneremo sul piano 174 per parlare del sonoro e mostrare come quel piano sia attribuibile a uno sguardo 
diverso da quello di Mattei (anche se la frase off cui è associato potrebbe far pensare allo sguardo ottimista e 
fiducioso dell’imprenditore) e diverso anche da quello reportagistico dei vari giornalisti coinvolti nella 
scena: la musica ci offre infatti la chiave di lettura di quel colpo d’occhio quasi cartolinesco, proiettando la 
fiducia e l’ottimismo di Mattei in un futuro di minaccia e ineluttabilità. 72	  Quella notizia si situa dopo due altre notizie in cui si esclude la possibilità di un collegamento fra il 
sequestro De Mauro e il caso Mattei, e sembra letteralmente “far calare dall’alto”, invece, l’ipotesi del 
collegamento fra le due vicende (collegamento triplice poiché creato dal film-inchiesta di Rosi, che lega 
quindi tre persone: Mattei, De Mauro e Rosi), tant’è che le inquadrature successive mostrano una serie di 
altre notizie in linea con questa seconda ipotesi che offre tragicamente al film uno spessore e un livello di 
lettura ulteriori, collegando passato e presente non soltanto lungo il filo della finzione e ricostruzione, ma 
proprio nella realtà. 73	  La “camera_empatica” è presente in 18 annotazioni che accompagnano momenti diversi della storia di 
Mattei (GUN 1): dalla lettura del report dell’Ingegner Ferrari all’Agip all’incontro con Ferrari e la visita agli 
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ottica, l’inquadratura 442 mostra il doppio movimento tra camera empatica e sguardo fisso, distante 
e dall’alto; Mattei si sveglia madido di sudore al Motel Agip di Gela (sottosequenza 41, 
inquadrature 441-446): il suo risveglio angosciato (la sveglia telefonica lo sorprende e lo agita) è 
ripreso da vicino e con una certa partecipazione della mdp, mentre l’inquadratura 442 lo mostra in 
plongée schiacciato sul letto, osservato ma anche braccato, un’inquadratura che oltre che legarsi a 
questa dinamica che abbiamo appena messo in luce, è portatrice anche di altri saperi, come vedremo 
illustrando il ruolo della musica che accompagna queste immagini. Infine, l’inquadratura 479, 
contenuta all’interno della sottosequenza 45 (il discorso che Mattei tiene a Gagliano Castelferrato), 
provoca un effetto straniante nel suo accostamento con la precedente poiché vi è uno stacco tra due 
inquadrature molto simili (mdp laterale sul primo piano di Mattei) ma con una leggerissima 
variazione: l’inquadratura 478 è girata con la camera e mano e ruota intorno a Mattei da dietro fino 
ad arrivare al suo primo piano, un po’ angolato dal basso, mentre l’inquadratura 479 si sostituisce 
alla 478 mantenendo lo stesso quadro ma senza l’angolazione dal basso caratteristica del piano 
precedente, ed è realizzata con la camera fissa. Questo “salto”, apparentemente inutile ai fini 
dell’avanzamento del racconto, è in realtà rivelatorio di un atteggiamento che affiora continuamente 
nel film e che sembra suggerire un’attitudine riflessiva nei confronti dello sguardo oggettivo e 
soggettivo, su cui torneremo nelle considerazioni finali. 
Abbiamo poi creato un tipo “Interpellazione” di cui fanno parte quattro annotazioni che 
riguardano persone e personaggi che volgendo lo sguardo in macchina sembrano parlare 
direttamente con lo spettatore: l’interpellazione del giornalista Benelli a proposito del libro che sta 
scrivendo su Mattei, quella del primo onorevole siciliano che spiega le difficoltà incontrate da 
Mattei in Sicilia, quella dell’Onorevole Pantaleone che ci interpella con una serie di domande 
relative ai dipendenti dell’aeroporto presenti sulla pista il giorno della partenza di Mattei da 
Catania, e infine l’interpellazione di Vosjoli (ex-dirigente dei servizi di controspionaggio francese) 
che, esprimendosi in prima persona, dichiara di voler indagare se all’indomani dell’incidente 
qualche addetto dell’aeroporto si è licenziato (in realtà poco dopo dichiara di esserne certo). 
L’intervista prosegue incalzata dalla domanda dell’intervistatore (domanda in inglese che viene 
tradotta dalla voce over di Rosi in italiano) che chiede a Vosjoli maggiori informazioni circa un 
capitolo dedicato alla morte di Mattei presente in un suo libro: Vosjoli afferma che i servizi segreti 
francesi avevano piazzato all’aeroporto di Catania un loro agente conosciuto con il nome di 
Laurent, esperto di velivoli della stessa ditta costruttrice dell’aereo di Mattei. A questa 
interpellazione “risponde” la sequenza successiva (z) in cui Rosi si reca all’aeroporto di Catania per 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
impianti di Caviaga, dalle dichiarazioni ai giornalisti a Cortemaggiore alle decisioni dei tagli all’Eni, dalla 
telefonata con La Pira alla cena al Motel Agip di Gela e infine il risveglio traumatico a Gela e i 
festeggiamenti in piazza a Gagliano Castelferrato. 
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osservare la pista e parlare con gli inservienti del bar per sapere se all’epoca videro il pilota 
Bertuzzi assentarsi dalla pista per prendere un caffè. Queste interpellazioni si precisano via via 
esplicitando il rapporto tra la mdp e il soggetto/i soggetti ripresi lungo tutto il film: se i primi due 
personaggi sembrano interpellare lo spettatore, le altre due persone (persone reali e non personaggi) 
interpellano direttamente il regista il quale, nel caso dell’Onorevole Pantaleone si mostra fin 
dall’inizio come fonte da cui si originano le domande (l’intervista è realizzata in due inquadrature: 
l’inquadratura 508 mostra in campo lungo e con uno zoom in avvicinamento Rosi e Pantaleone che 
parlano mentre camminano, l’inquadratura 509 è invece una falsa soggettiva angolata dal basso con 
la camera a mano a inquadrare l’Onorevole in primo piano che sembra inizialmente parlare con 
Rosi ma poi interpella direttamente lo spettatore), mentre nel caso di Vosjoli, Rosi non si mostra 
(sentiamo soltanto per due volte la sua voce che traduce le domande dell’intervistatore), lasciando 
che Vosjoli parli direttamente alla mdp. In queste ultime due interviste, in particolare, i personaggi 
reali si fanno portavoci di un alcune ipotesi/suggerimenti che da racconto per Rosi diventano 
azione, un altro elemento su cui torneremo nelle considerazioni finali per porre l’accento sulla 
funzione di questi personaggi, sul parlato e sulle caratteristiche della recitazione nel film: 
 
 
Immagine 59 – Quattro fotogrammi estratti dal film che mostrano le quattro interpellazioni 
in ordine di apparizione, situate rispettivamente a 28'37", 1h20', 1h37' e 1h37'16" 
 
 
Sempre all’interno della cornice di analisi del punto di vista percettivo abbiamo inserito una 
tipologia denominata “esibizione_dispositivo” che abbiamo descritto nella finestra di edit come 
“Mise en abyme - elementi che rinviano all'universo della ripresa e del montaggio (tv, telecamere, 
macchine fotografiche, fotografie, filmati)”, che fa riferimento alla massiccia presenza di emblemi 
della visione e della registrazione all’interno del film (compresi i flash, i microfoni, gli schermi e i 
registratori audio), non soltanto oggetti-simbolo ma vere e proprie presenze (personaggi-registi, 
personaggi-reporter, personaggi-giornalisti, personaggi-fotografi, personaggi-conduttori) che spesso 
abitano intere sottosequenze (si pensa in particolare alla sottosequenza 16 che mostra la 
trasmissione televisiva “Tribuna politica”, alle sottosequenze 60 e 68 che mostrano i reportage e le 
interviste sul luogo dell’incidente, alla sottosequenza 65 che mostra la preparazione in Rai del 
notiziario della notte dedicato alla rievocazione della figura di Mattei poche ore dopo l’incidente e 
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alla sequenza (l) che mostra Rosi in sala di proiezione intento a visionare materiali per il film). Si 
sono individuate 29 annotazioni che contengono al loro interno questa mise en abyme esplicita, 
momenti ricavati all’interno delle inquadrature oppure, come abbiamo detto, vere e proprie 
sottosequenze, che all’interno del film occupano una durata di circa 15'08".74 Ultima tipologia che 
abbiamo inserito all’interno di questo schema è lo “scavalcamento_di_campo” che si trova in 
quattro annotazioni, ma che può essere inserito all’interno di quella dinamica di variazione continua 
del punto di vista di cui parleremo meglio alla fine e che permette allo spettatore di ancorarsi a uno 
sguardo apparentemente “ubiquo” che, a nostro parere, rimanda piuttosto alla pluralità di sguardi e 
opinioni sulla vicenda, una pluralità incarnata nelle molteplici figure di narratori e narratari e dai 
loro oggetti-simbolo, emblemi della visione che rimandano all’aspetto pubblico della vicenda ma 
anche elementi autoriflessivi che rinviano al farsi del film. 
La quarta cornice di analisi corrisponde allo schema denominato “Montaggio” che contiene 
sia tipi di annotazioni relativi ad alcuni espedienti di montaggio che un’annotazione “montaggi 
interni”, riferita alla presenza di materiali filmici che vengono mostrati all’interno dei molti schermi 
che popolano il film75 e su cui sono trasmessi materiali d’archivio e programmi televisivi, una 
presenza che raddoppia l'operazione del montaggio del film di primo livello (il film che stiamo 
vedendo). Ecco lo schema che contiene al suo interno i quattro Annotation type appartenenti alla 
categoria del montaggio: 
 
 
Immagine 60 – La “tree view” che presenta gli Annotation type relativi allo schema “Montaggio” 
 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  74	  Diciamo “circa” perché abbiamo annotato i punti precisi in cui compaiono questi emblemi, emblemi che in 
particolare rinviano al farsi del film, anche se ovviamente il film è attraversato dall’inizio alla fine dalla 
presenza di reporter, fotografi, giornalisti e il regista stesso, intenti a intervistare, registrare, fotografare, 
scrivere libri e notizie su “Il caso Mattei”, sia mentre Mattei era in vita che dopo la sua morte. Da notare 
anche che questa esibizione è presente in entrambe le grandi unità narrative.  75	  Lanciando una ricerca all’interno di tutte le annotazioni si ottengono i seguenti risultati: 22 annotazioni 
che contengono la parola “schermo”, 7 annotazioni che contengono la parola “schermi” e 4 annotazioni che 
contengono la parola “monitor”. L’unica immagine che non viene contestualizzata all’interno di uno 
schermo, e che quindi gioca su un’ambiguità enunciativa, è proprio quella dell’intervista a Parri mostrata a 
tutto schermo e con un bianco e nero seppiato allo scopo di fonderla all’interno della finzione il più possibile 
(sul sito dell’Eni si trova un brano di questa intervista in b/n), in quel dialogo impossibile in campo-
controcampo che vede conversare un Parri reale con un Mattei fittizio e un materiale televisivo del 1968 
(falsamente attribuibile alla regia di Rosi) con un materiale filmico del 1970/71 girato appositamente per il 
film da Rosi. 
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In questo schema abbiamo inserito annotazioni che rimandano alla presenza del fermoimmagine in 
3 punti del film, tutti funzionali alle sovrimpressioni che si collocano subito dopo che l’immagine si 
è arrestata: il primo in prossimità dei cartelli che mostrano i titoli dei giornali nazionali che danno 
notizia degli sviluppi del metano e del petrolio tra il 1947 e il 1949 (a 26'56"), il secondo alla fine 
del convegno sugli idrocarburi in cui Mattei espone le sue teorie sui paesi produttori di petrolio da 
cui si origina la sovrimpressione del libro Petrolio e potere di Paul Franker (a 48'26") e infine il 
fotogramma finale del film (a 1h49'23"che mostra alcuni uomini che portano via i resti delle vittime 
dentro un lenzuolo bianco) su cui scorrono i titoli di coda. Le sovrimpressioni sono invece sette, le 
tre che abbiamo visto in corrispondenza di quegli stop-frame e quattro didascalie che riportano la 
notizia dell’incidente di Mattei (all’inizio del film, una sorta di scritta tipo agenzia stampa che 
riporta la notizia con la data e l'ora precisa: “Milano - 27 ottobre 1962 ore 18.58”) e le informazioni 
relative ai luoghi (Roma – Presidenza del consiglio) e a due testimoni reali intervistati. Le 
annotazioni del tipo “montaggio_interno” sono sette e fanno parte, come dicevamo, dei materiali 
d’archivio presenti nel film, sia archivio reale (l’intervista di Zavoli a Parri e alcuni filmati Rai) che 
archivio ricostruito (le immagini del notiziario Rai che mostrano Mattei/Volonté e che tornano nel 
film che stiamo vedendo, e le immagini della trasmissione “Tribuna politica” condotta da Ugo 
Zatterin in persona ma messe in scena per il film), come mostra la verticalizzazione dei dati, 





Ciò che questo dettaglio non mostra sono le informazioni contenute all’interno delle annotazioni 
“Natura_del_materiale”, 18 annotazioni tra cui 7 riferite alla presenza di archivio reale e 11 alla 
presenza di materiale d’archivio ricostruito: 
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Immagine 62 – Questa pagina web che abbiamo estratto con le annotazioni 
“Natura_del_materiale” mostra “a vista” la descrizione dei materiali (contenuta all’interno delle 
annotazioni nell’attributo “label”: filmato o trasmissione televisiva, diapositiva, fotografia) e la 
tipologia (archivio_reale/archivio_ricostruito); come si nota, l’intervista al Senatore Parri non è 
contenuta all’interno di uno schermo ma presentata in modo diretto come facente parte del film di 
primo livello, mentre negli altri casi il supporto è sempre esibito  
 
I materiali non sono sempre facilmente distinguibili, come si nota nelle prime annotazioni riferite a 
filmati d’archivio fittizio (ricostruito) che sono continuamente mescolati a materiali Rai dell’epoca 
(Anni Cinquanta), cosicché il notiziario che stanno preparando i registi della Rai si presenta come 
sofisticata mescolanza di realtà e finzione, un “gioco” che si ripete poi in quel campo-controcampo 
tra Mattei e Parri, o meglio tra Volonté e il Senatore Parri, che rappresenta in piccolo ciò che 
l’enunciatore de Il caso Mattei sta facendo sull’intero racconto/film.   
 
 
5.4  Lo studio del sonoro - schema 5 di Advene 
 
La quinta cornice di analisi è quella del sonoro e presenta due tipi di annotazioni che 
riguardano la musica e la voce: 
 
 
Immagine 63 – La “tree view” che presenta gli Annotation type relativi allo schema “Sonoro” 
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La musica è presente in 14 momenti per una durata totale di 16'22"; si tratta di un tema musicale 
unico che più che sviluppare una melodia rappresenta una specie di sonorizzazione di suoni e 
rumori che evocano motori, eliche e a tratti anche esplosioni.76 Come mostra bene la visione su 
timeline, la distribuzione della musica si concentra maggiormente all’inizio e alla fine del film, in 
coincidenza con le sottosequenze dei tre giorni in Sicilia, dell’incidente e dei momenti 





La musica, quindi, accompagna e sottolinea le immagini che costituiscono la cornice del film (gli 
scavi a Bascapè subito dopo l’incidente, il racconto dei tre giorni in Sicilia e l’incidente stesso) ma 
è presente anche in un altro momento, e introduce  nella sottosequenza 10 (laddove Mattei è in 
visita ai nuovi impianti di Cortemaggiore e spiega ai giornalisti che anche se il petrolio manca, c’è 
molto metano) il tono della minaccia, del fato avverso. Infatti, quel piano fisso a conclusione della 
sottosequenza che mostra la torre di Cortemaggiore, insieme alla voce off di Mattei che dice che il 
metano «Può cambiare la faccia dell’Italia» (inquadratura che abbiamo già citato prima), “deborda” 
in un certo senso oltre i propri confini (spaziali e temporali) per finire nell’inquadratura successiva 
che mostra la carlinga dell’aereo di Mattei; le due inquadrature vengono così accostate (1945 e 
1962, inizio e fine) tramite il movimento unico della musica, che già da solo aveva il ruolo di 
anticipare un sapere posteriore: 
 
Immagine 65 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  76	   In realtà in questo conteggio rientra anche la musica dell’intervallo televisivo (la sesta annotazione, al 
momento della telefonata serale tra Mattei e il giornalista liberale), quindi i momenti in cui è presente il tema 
principale sono in realtà 15. 
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Per quanto riguarda l’annotazione delle voci, si è deciso di utilizzare una serie di attributi 
che riguardano la tipologia, il personaggio a cui è da attribuire la voce e una descrizione; all’interno 
del primo attributo si sono distinte la voce in, off e over, ma anche la voce diegetica_registrata 
(riferita alla presenza di voci registrate), la voce diegetica_dislocata_nello_spazio (11 annotazioni 
di voci che sono collocate in un fuori campo non realisticamente udibile e che mettono quindi in 
evidenza il meccanismo di manipolazione sonora) e la voce diegetica_dislocata_nel_tempo con la 
distinzione tra dislocazione nel passato (un’annotazione soltanto: l’ultima frase presente nel film in 
cui Mattei afferma di dover andare avanti finché non lo fermano, una frase che fa parte di un 
frammento su cui torneremo dopo), nel_futuro (7 annotazioni) oppure una generica dislocazione nel 
tempo attribuita a un’annotazione che risulta ambigua poiché potrebbe essere collocata sia nel 
passato che nel futuro: 
 
 
Immagine 66 – La finestra mostra l’edit di questa annotazione ambigua in cui le parole 
dell’intervistatore e del contadino di Bascapè potrebbero appartenere sia a pochi minuti prima 
delle immagini mostrate, sia a qualche minuto dopo; per questo motivo abbiamo scritto che si 
tratta di una voce dislocata nello spazio ma anche, genericamente, nel tempo 
 
 
Le voci over sono di quattro tipi: una voce narrante situata al di fuori della diegesi (una specie di 
speaker che legge le pagine del libro di Paul Franker), una voce narrante che fa genericamente parte 
delle voci dei vari giornalisti che dettano per telefono la notizia della scomparsa di De Mauro (ma 
come abbiamo già fatto notare è una specie di voce disincarnata), la voce over di Rosi che traduce 
in italiano le domande dell’intervistatore a Thiraud de Vosjoli e la voce dell’interprete che traduce 
in italiano le risposte di Vosjoli. L’inserimento di alcune voci in campo, serve in realtà a rendere 
conto di un’alternanza tra dislocazione e voce in campo, come si vede qua sotto nell’esempio 
riportato che abbiamo tratto dalla sottosequenza degli scavi a Bascapè, in cui si assiste a una 
frammentazione di punti di vista e a una continua dislocazione delle voci dell’intervistatore e dei 
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contadini testimoni che a volte vengono mostrati (voce in campo) e altre volte continuano a parlare 
su immagini che potrebbero essere simultanee (dislocazione nello spazio) ma anche appartenere a 







5.5  Lo studio del tempo – alcune ipotesi di visualizzazione con Advene 
 
Per lo studio del tempo in un film come Il caso Mattei, abbiamo provato a immaginare 
soluzioni diverse che abbiamo discusso con l’équipe di Advene e in particolare con Olivier Aubert. 
Quello che ci interessava poter mostrare riguardava i seguenti aspetti: uno studio sulla durata in cui 
si potessero comparare durate filmiche e durate diegetiche delle varie unità (le ampiezze temporali 
in rapporto al tempo di scorrimento del film), e il rilevamento dei salti temporali con le 
interpolazioni delle due grandi unità e la ricostituzione dell’ordine della storia. Rispetto alla durata 
era già interessante poter mostrare il variare del ritmo del film con l’utilizzo di colori diversi per le 
diverse inquadrature, ma era necessario anche mostrare una tabella che riportasse la cronologia 
degli eventi, l’ampiezza temporale (postulata dall’analista) e la durata cinematografica di ogni 
unità. La tabella che qui riportiamo è un tentativo di mettere insieme questi dati (che sono anche 
riportati nell’Appendice 2), anche se occorre sottolineare che per rendere questi dati disponibili, 
cioè processabili dal computer e quindi utilizzabili per realizzare un grafico, bisognerebbe trovare 
un’unità di misura adatta per le ampiezze temporali in modo da esprimerle nel confronto con la 
durata cinematografica: 
 




Si tratta di una tabella web (attivabile dal bottone W3) che mostra l’elenco delle macrosequenze 
secondo l’ordine cronologico (A, B, C, D), la loro descrizione, il tempo diegetico e il tempo filmico 
calcolato in millisecondi e poi convertito in timecode. Anche in questo caso, come abbiamo 
mostrato precedentemente, le macrosequenze risultano conteggiate in relazione alle annotazioni 
contenute nel tipo di cui fanno parte, per questo si trovano varie occorrenze delle stesse lettere; si 
dovrebbero quindi sommare per ottenere il seguente risultato: 
 
Macrosequenza A – Primi anni all’Agip (1945-1949)77 
6 giorni all’interno di 2 anni e 3 anni riassunti in una sottosequenza >  00:15:00.926 
 
Macrosequenza B – Eni e politica estera (1960) 
7 giorni all’interno di 1 anno > 00:41:24:440 
 
Macrosequenza C – La fine (1961/1962)78 
6 giorni all’interno di 1 anno > 00:33:37.345 
 
Macrosequenza D – Il film-inchiesta (1970/1971) 
16 giorni (ipotetici) nell’arco di 2 anni > 00:16:51.90779 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  77	  La Macrosequenza A è interpolata con l’intervista a Parri, altrimenti si otterrebbe lo stesso risultato che 
con la Macrosequenza B in termini di frammentazione: infatti sia la A che la B si svolgono in continuità, 
occupano quindi due blocchi isolati all’interno del film. Si nota però che la Macrosequenza B ha una durata 
cinematografica notevolmente superiore. 78	  La Macrosequenza C è invece più volte interpolata, dato che si contano 7 annotazioni. 79	  Per ottenere rapidamente queste durate, è sufficiente fare una ricerca sull’annotazione che ci interessa 
(digitando ad esempio MACRO=A oppure SEQ=a) e con i risultati della ricerca creare un nuovo tipo di 
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Si nota che la Macrosequenza A è la più condensata (come sottolineato soprattutto dalla presenza 
della sequenza riassuntiva tramite didascalie e cartelli che condensano gli sviluppi dell’Agip 
nell’arco di un triennio); ma osserviamo anche questa seconda tabella che riporta gli stessi dati 





Questa tabella mostra le sequenze nominate con lettera dell’alfabeto minuscola, che compare in 
base al numero di annotazioni presenti sulla timeline, il che significa che la sequenza (a) è divisa in 
due annotazioni (nel mezzo si situa l’inserto di Parri), la sequenza (b) lo stesso, le sequenza (c) (d) 
(e) sono in continuità, la sequenza (f) che riguarda due giorni distinti è divisa su due annotazioni 
(che corrispondono in questo caso alle due sottosequenze di cui è composta), la sequenza (g) è 
spezzettata in quattro annotazioni, la sequenza dell’incidente (h) è la più frammentata (compare in 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
annotazione; poi il menu delle statistiche ci dice quante annotazioni, la durata minima, media e massima e la 
durata totale della macrosequenza o sequenza. 
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sei punti diversi) e infine le sequenze da (i) a (z) sono quelle relative alla GUN 2 e hanno la 
caratteristica di essere consecutive cronologicamente e autonome, cioè compiute. Per quanto 
riguarda le sequenze che compaiono una sola volta, la durata cinematografica è già offerta dalla 
tabella, per quelle che compaiono più volte invece, ecco i dati: 
 
Sequenza (a) – L’inizio – 3 giorni distinti > 00:09:58.275 
Sequenza (b) – I successi – 2 giorni distinti e 3 anni riassunti > 00:05:27.622 
Sequenza (f) – Minacce – 2 giorni distinti > 00:01:05.351 
Sequenza (g) – Mattei in Sicilia – 2 giorni > 00:15:51.650 
Sequenza (h) – L’incidente – 2 giorni > 00:16:39.732 
 
La sequenza più lunga è dunque la (d), “Reazioni italiane” che dura 17'35". Nella stessa tabella web 
è possibile avere la lista delle sottosequenze comprensive di numerazione, descrizione, ampiezza 
temporale e durata cinematografica, una lista che permette anche di vedere quali sottosequenze 
sono ripetute due o tre volte.80  
Il secondo tipo di studio relativo al tempo è quello che riguarda il rilevamento dei salti 
temporali con le interpolazioni delle due grandi unità e la ricostituzione dell’ordine della storia; per 
fare questo è necessario collocare ogni unità di cui ci interessa rilevare la posizione temporale (in 
questo caso abbiamo scelto le sottosequenze che rappresentano l’unità narrativa più piccola) 
attraverso un valore numerico associato a una scala di valori. Abbiamo quindi aggiunto l’attributo 
“posizione_temporale” alle unità che ci interessavano e abbiamo associato un valore compreso tra 
zero e 88 all’interno di una scala formata da quattro gruppi di valori che corrispondono alle quattro 
macrosequenze (cioè alle quattro epoche del film).81 In questo modo è stato possibile visualizzare i 
dati sottoforma di istogramma all’interno di una timeline specifica: 
 
 
Immagine 70 – La timeline integrale (al 100% di visualizzazione) delle posizioni temporali delle 
sottosequenze che mostra all’interno di ogni annotazione un istogramma e nell’insieme 
l’andamento del film in rapporto alla cronologia; i “mattoncini” bianchi sono quelli che 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  80	  Le sottosequenze ripetute sono: la 56 (la torre di controllo non riceve più segnale), 57 (Bertuzzi perde il 
controllo) e 58 (la torre di controllo invia soccorsi sulla pista), la 65 (in Rai si prepara il notiziario su Mattei), 
68 (gli scavi e le interviste sul luogo dell’incidente), 69 (alcuni uomini portano via i resti delle vittime) e la 
71 (la commissione d’inchiesta esamina i resti del velivolo). Sono tutte ripetute due volte, eccetto la 71 che 
torna in tre momenti. 81	   I numeri della scala corrispondono al numero di sottosequenze rilevate nella GUN 1 e alle sequenze 
rilevate nella GUN 2. Come vedremo, l’istogramma delle posizioni temporali può prendere soltanto un 
riferimento per volta, quindi è stato associato alle posizioni delle sottosequenze che rappresentano non 
soltanto i tre quarti del film ma anche la maggior variazione cronologica. 
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appartengono al passato più antico (1945-1949) e quelli più grigi corrispondono a epoche più 
recenti. Come si nota ci sono dei buchi che corrispondono alla presenza della GUN 2 (che essendo 
formata soltanto da sequenze e non da sottosequenze, non è rientrata nel grafico), ma possiamo 
immaginare che quei mattoncini siano ancora più grigi degli altri poiché corrispondono all’epoca 







Immagine 71 – Queste altre due schermate mostrano la stessa timeline più nel dettaglio:82 
l’immagine sopra mostra l’inizio (da 00:00:00:00 – gli scavi dopo l’incidente) collocato nel 1962 e 
successivamente il 1945; l’immagine sotto mostra “l’impennata” del passaggio 1948-1962, quindi 
il salto temporale  
 
 
Adattando di volta in volta i dati, è possibile ottenere visualizzazioni più precise e complete, se ad 
esempio si volessero inserire anche gli istogrammi della GUN 2 occorrerebbe trasformare le 
sequenze in sottosequenze (le posizioni temporali sono già state inserite nella GUN 2) e prevedere 
una segmentazione diversa; oppure semplicemente duplicare l’Annotation type sequenze e 
rinominarlo sottosequenze in modo da mantenere le posizioni temporali già inserite. 
 
 
5.6  Alcuni esempi di relazioni di frequenza in Advene 
 
Nel terzo capitolo avevamo parlato anche della possibilità di creare relazioni tra annotazioni: 
è sufficiente trascinare un’annotazione su un’altra (dello stesso tipo o fra tipi diversi) per creare una 
relazione, definendone lo schema di appartenenza (fra quelli già esistenti o creandone uno ad hoc) e 
il tipo di relazione. Il caso Mattei è un film talmente intrecciato che abbiamo pensato di utilizzare 
questa funzione per creare delle relazioni tra annotazioni che sono collegate da un legame di 
ripetizione di una voce o di un personaggio (personaggi, voci, eventi, immagini che si ripetono); 
abbiamo perciò creato cinque relazioni all’interno dello schema “Sonoro” che sono relazioni di 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  82	  Abbiamo affiancato alla timeline delle posizioni temporali quella che riporta le annotazioni temporali della 
GUN 1 in modo da far vedere gli anni di riferimento. 
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“ripetizione”, e tre relazioni all’interno dello schema offerto per default da Advene (Basic Schema) 
che sono relazioni di tipo “personaggio”: 
 
                                
Immagine 72 – Le relazioni contenute all’interno dei due schemi “Sonoro” e “Basic schema” 
 
 
R1    collega la voce finale di Mattei all’inquadratura 414 in cui 
quella frase è stata pronunciata 
 
 
R2    collega il filmato contenuto nell’inquadratura 51 che mostra gli schermi su 
cui si prepara il notiziario Rai con l’inquadratura in cui quell’estratto sarà collocato, la numero 173 
 
 
R3    collega quello 
stesso filmato (inquadratura 51) alla sottosequenza corrispondente 
 
 
R4    collega il filmato 
contenuto nell’inquadratura 66 che mostra gli schermi su cui si prepara il notiziario Rai con la 
sottosequenza in cui quell’estratto sarà collocato 
 
 
R5    collega il filmato contenuto 
nell’inquadratura 80 che mostra gli schermi su cui si prepara il notiziario Rai con la sottosequenza 
in cui quell’estratto verrà evocato (la storia del gattino) 
 
 
R6    collega l’inquadratura 281 
in cui si vede il petroliere americano al convegno sugli idrocarburi con la sottosequenza in cui il 
petroliere pranza con Mattei 
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R7    collega l’inquadratura 201 in cui si vede la diapositiva di Don 
Sturzo all’unico altro momento in cui si parla di Don Sturzo, nella sequenza dell’intervista al primo 
onorevole siciliano 
 
R8    collega l’inquadratura 202 in cui si vede la 
diapositiva di Vanoni, amico di Mattei, con la sottosequenza in cui si vede una fotografia di Vanoni 
nell’albergo dove dorme Mattei 
 
 
Oltre ad apparire all’interno della Tree View con gli schemi, le relazioni sono visibili sulla timeline 
semplicemente passando con il mouse sopra le annotazioni interessate da una qualche relazione. Se 
la relazione è fra annotazioni dello stesso tipo il legame non si vede (ma si trova all’interno delle 
varie finestre dell’edit); se invece la messa in relazione è fra annotazioni appartenenti a tipologie 
diverse, allora Advene evidenzia la relazione tirando una linea tra i mattoncini interessati e 







Questa funzione può essere utile anche per creare degli ipervideo con finestre pop-up che mostrano 
la possibilità di saltare alla sequenza/inquadratura che contiene un riferimento a quello che stiamo 
vedendo, per studiare echi e richiami, ma anche relazioni di frequenza fra elementi che ricorrono 




5.7  Conclusioni: una lettura interpretativa de “Il caso Mattei” 
 
Per l’analisi de Il caso Mattei si rivela particolarmente adatta e stimolante la teoria 
semiopragmatica esposta da Roger Odin in Della finzione, una teoria che spiega i modi in cui lo 
spettatore produce il senso di un film a partire dalle indicazioni del contesto istituzionale da un lato 
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e dei testi dall’altro.83 Il caso Mattei è infatti un film narrativo che si presta a una lettura mista e in 
particolare è in grado di attivare una serie di letture appartenenti ai modi della finzionalizzazione e 
della documentarizzazione (e, a tratti, anche della performatività). Come spiega Odin, affinché vi 
sia finzionalizzazione è necessario non soltanto che si combinino i sette processi da lui descritti84 
ma occorre che essi avvengano tutti insieme e in modo continuo, e soprattutto che la fittizzazione 3 
e la narrazione abbiano la prorità sul resto. Alla base della finzionalizzazione stanno la coerenza e 
l’efficacia: la coerenza rende simili la costruzione interna del testo e la costruzione delle relazioni 
tra testo e spettatore; l’efficacia risiede invece nel marchingegno stesso della finzione che, una volta 
messo in moto, avanza da solo per trasmettere comunque una morale allo spettatore. Questo film si 
offre come testo che mobilita una lettura in termini di finzionalizzazione ma lo fa a intermittenza, 
bloccando alcuni di questi processi a favore di altri modi di lettura e inscrivendo questa 
intermittenza all’interno della propria struttura enunciativa e del proprio meccanismo di produzione 
di senso, stimolando nello spettatore una riflessione, una lettura critica di quella realtà e del film che 
di quella realtà fa parte.85 
Come abbiamo visto, Rosi occupa con la sua presenza la GUN 2 (sia come presenza fisica 
che come voce), un’unità che all’interno del film occupa 16'52" e che offre allo spettatore 
l’opportunità di concretizzare la presenza, sempre supposta, dell’enunciatore reale; la GUN 1, 
invece, mette in scena un racconto fittizio (prova ne è la presenza di Gian Maria Volonté) che 
occupa quasi tutto il film (1h30 minuti). Le due narrazioni innescano contemporaneamente una 
lettura in termini di enunciatore fittizio e una lettura in termini di enunciatore reale (come dice Odin 
l’enunciatore è un’entità che si situa a livello di ogni pertinenza del film: le scenografie, i 
personaggi, i costumi, la regia, ecc.)86 e questa “commistione enunciazionale”, spesso voluta dalla 
produzione stessa, è in questo film la quintessenza di tutto il racconto. In questo film, Rosi esplicita 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  83	  Per Odin esistono vari modi di produzione del senso: il modo finzionalizzante, quello favolistico, quello 
documentaristico, quello performativo, quello autobiografico, quello energetico, ecc…. La semiopragmatica 
si distacca sia dallo strutturalismo testuale che dagli studi empirici per proporre un quadro teorico che trae 
spunto sia dalla teoria dell’enunciazione testuale che dai fattori emotivi e sensibili presi in considerazione 
dalla pragmatica (ne abbiamo parlato nel primo capitolo). L’idea di Odin che il senso di un film si produce 
sempre fuori dal testo (nell’orizzonte extratestuale) è molto interessante proprio per un film come Il caso 
Mattei che rinvia a fatti storici e che sembra chiamare in causa direttamente lo spettatore rispetto a quei fatti 
(cfr. l’introduzione di ODIN Roger, De la fiction, Bruxelles, Editions De Boeck Université, 2000; Della 
finzione, Milano, Vita e Pensiero, 2004, traduzione di Anna Masecchia, p.XXVIII). 84	  La diegetizzazione, la mostrazione, la narrazione, la discorsivizzazione, la messa in fase la fittizzazione 3 e 
la costruzione di un enunciatore reale degli enunciati (op. cit., p.88).	  85	   Come osserva Odin (op. cit., p. 100), un testo di finzione non è mai letto soltanto secondo il modo 
finzionalizzante poiché altre determinazioni intervengono durante la sua lettura (determinazioni provenienti 
dal contesto, cioè dall’istituzione d’origine: il cinema). 	  86	  Odin sostiene che la lettura finzionalizzante non può di per sé darsi senza la costruzione di enunciatori 
reali; vi sono infatti due livelli di enunciazione: l’enunciazione degli enunciati (di responsabilità di un 
enunciatore fittizio o di un enunciatore reale, o di entrambi) e l’enunciazione della produzione, sempre 
enunciata da un enunciatore costruito come reale (op. cit, p.71).	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il meccanismo stesso del fare cinema attraverso tutte le pertinenze di studio che abbiamo inserito in 
Advene, facendo coincidere enunciatore della produzione (fonte unica responsabile dell’opera cui 
assistiamo) ed enunciatore degli enunciati e addirittura facendo sì che lo spettatore li figurativizzi 
nella sua persona: la fonte di quello che vediamo e sentiamo è sempre Rosi, è il film stesso a dircelo 
tramite la propria struttura narrativa ed enunciativa. Se, come afferma Odin, l’enunciatore reale 
della produzione è costruito sempre indipendentemente dall’enunciatore degli enunciati (che può 
essere reale o fittizio), qui invece i due sono coincidenti e incarnati: Rosi fa convergere su di sé tutte 
le enunciazioni presenti nel film (tutti i dispositivi discorsivi) anche se sembra che provengano da 
altre fonti (la Rai, ad esempio). 
L’insistenza dell’esibizione del dispositivo funziona a beneficio di un enunciatore che 
manifesta la sua volontà di significare bloccando la diegetizzazione:87 lo spazio diegetico diviene 
spazio discorsivo attraverso la mobilitazione di tutti quei procedimenti che abbiamo elencato negli 
schemi “punto di vista percettivo”, “montaggio” e “sonoro” che anziché eclissare il supporto non 
fanno che moltiplicarlo in ogni fibra del film. Ma, il finto reportage con le immagini “sporche” 
(quello che Odin chiama “il mal fatto”) nella sua dialettica con le visioni esterne (e in generale il 
montaggio discontinuo tipico della sequenza iniziale), l’uso del fuori fuoco, delle sovrimpressioni, 
dello stop-frame, dello zoom e del tema musicale ossessivo, che sembrano bloccare in qualche 
modo l’impressione di realtà esibendo l’apparato,88 sono “interventi discorsivi” che a nostro avviso 
non fanno che rafforzare la finzionalizzazione del film, come se GUN 2 servisse per dare più forza 
e coerenza a GUN 1: il personaggio-Mattei ne esce dunque rafforzato, la molteplicità di sguardi e 
punti di vista su di lui lo rende ancora più concreto, lo rende un personaggio reale e sfaccettato, 
complesso, favorendo in questo modo la messa in fase, grazie anche all’ampiezza del racconto 
finzinale che lo comprende (un’ora e mezzo di film) e alla presenza di un attore-feticcio come 
Volonté. Il modo di lettura documentarizzante, ci sembra quindi asservito alla messa in fase con la 
vicenda, come del resto la circolarità del film che contribuisce alla costruzione di una trama, 
elemento fortemente finzionalizzante che annulla quei momenti in cui l’apparato viene mostrato (e 
che per Odin significherebbe una rottura della lettura nel modo della finzionalizzazione). La lettura 
documentarizzante fa capolino continuamente ma è quindi in qualche misura “bloccata” dal 
processo globale della finzionalizzazione: se infatti, da una parte, le interpolazioni continue e i 
rimandi alle operazioni della ripresa e del montaggio (attraverso personaggi-reporter, personaggi-
registi, schermi nello schermo, materiali d’archivio, ecc…) bloccano la troppa empatia con il 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  87	  Op. cit., p.86.	  88	  A questo proposito Odin parlerebbe di “spettacolarizzazione” in riferimento alle immagini che mostrano 
gli studi televisivi e la sala regia, elementi che allontano lo spettatore dalla diegetizzazione e lo avvicinano 
invece alla spettacolarizzazione, appunto (op. cit, pp.9 e 101).	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personaggio e con la vicenda (sottolineata da quei modi di ripresa che abbiamo elencato), dall’altra 
è proprio dalla ricchezza di punti di vista convergenti e divergenti (le riprese oggettive e quelle 
soggettive, la partecipazione e la distanza, lo zoom in e lo zoom out che rimandano al movimento 
dello sguardo che prende distanza e si avvicina alle cose)89 che si origina lo spessore del film, 
dall’enunciazione di numerose ipotesi che lasciano aperto il mistero e che, in ultima analisi, 
conferiscono all’enunciatore l’autorevolezza di un osservatore attento, che guida lo spettatore 
continuamente dentro e fuori dalla vicenda, facendogli assumere l’alternativo ruolo di spettatore e 
partecipante, movimento dialettico caratteristico di tutto il film. 
Con questa predilezione per l’aspetto finzionale del film, a discapito di quello 
documentaristico che lo attraversa, Il caso Mattei opera la scelta di collocarsi in un “altrove” (la 
finzionalizzazione) senza fornire troppe risposte, lasciando allo spettatore la propria opinione, come 
succede dopo aver letto un romanzo. Certo, per lo spettatore accorto il film suggerisce molteplici 
riflessioni, non ultima quella sul fare cinema, sul fare un cinema narrativo d’inchiesta in grado di 
mobilitare la coscienza civile del pubblico, dei cittadini;90 ma la presenza massiccia di figure 
intermedie — mediatrici tra la nostra realtà e la realtà del film (i numerosi narratori e narratari) — 
la presenza dei cartelli esplicativi e di personaggi-funzioni,91 la chiarezza dei contenuti (la scelta dei 
dialoghi-slogan e delle sequenze che raccontano la vita di Mattei), la recitazione spesso esuberante 
di Volonté insieme al tono e al volume di voce di alcuni suoi recitativi, fanno sì che in fondo lo 
spettatore non si senta del tutto interpellato come persona reale, un fatto che favorisce del resto la 
sua partecipazione al film grazie anche a quei momenti in cui la mdp sembra quasi “respirare” con 
il personaggio (si evita cioè quello che Odin chiama “sfasamento”). In questo senso, Il caso Mattei 
ci interpella a tratti come persone reali, ma onde evitare il nostro distanziamento (cioè l’alzarsi delle 
difese) utilizza una finzionalizzazione in grado di coinvolgere il maggior numero di spettatori.  
 	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  89	  Si notava la presenza di 32 zoom in e 28 zoom out, insieme alla compresenza del doppio movimento 
all’interno di piani che prediligono il movimento da out a in, in avvicinamento. 90	   In questo senso si suggeriva all’inizio anche una lettura in termini di performatività poiché le 
manifestazioni dell’enunciazione nel film muovono anche una riflessione “sullo statuto delle 
rappresentazioni cinematografiche” come dice Odin a proposito di Le Tempestaire di Jean Epstein (op. cit, 
p.186): il film fa ciò che dice. 91	  Personaggi cioè che vengono utilizzati come funzioni comunicative, inseriti all’interno del film al solo 
scopo di portare avanti ipotesi, instillare dubbi, ecc…: si pensi ai personaggi legati alle interpellazioni, la cui 
esistenza “di carta” ha senso solo all’interno della loro apparizione in un certo momento del film per dare lo 
stimolo a nuovi intrecci. 
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CONCLUSIONI 
 
 Con le risorse informatiche oggi disponibili, l’utente/lo studioso può scoprire e acquisire 
nuove pratiche: può navigare all’interno di un documento o tra documenti diversi, ricercare 
informazioni, analizzare i documenti, trasformarli per produrne di nuovi (ad esempio rimontare il 
film, creare un ipervideo che incorpora le proprie annotazioni sul flusso audiovisivo, fare dei remix, 
ecc.). Quello che viene definito “lettura attiva”. 
Annotare un’opera temporale (filmica, teatrale o musicale), come abbiamo visto, significa 
definire all’interno dell’opera dei segmenti temporali che abbiano una propria logica e specificità, e 
allo stesso tempo esplicitarne o specificarne il significato; l’annotazione è dunque un’operazione 
che permette di definire sia un découpage di un’opera unitaria (quindi la divisione in elementi 
temporali) sia di definirne una o più strutturazioni esplicite. Due logiche sottendono a questa 
attività: una logica temporale che si aggancia alla temporalità dell’opera (il tempo del flusso) e una 
logica strutturale che si àncora al discorso; logiche che si rifanno alle due dimensioni con cui 
Saussure analizzava i segni della lingua e i loro rapporti: la sintagmatica (l’asse della dimensione 
lineare, della successione) e la paradigmatica (l’asse della dimensione associativa, della selezione). 
Dalla combinazione della spazializzazione offerta dal supporto di rappresentazione (lo schermo 
interattivo) con la temporalizzazione offerta dalla temporalità insita nei flussi audiovisivi, deriva 
quindi la possibilità di creare delle interfacce che consentano una visualizzazione interattiva delle 
annotazioni.1 Tali annotazioni sono unità di diversa grandezza e pertinenza che costituiscono la 
segmentazione del film2 e la sua stratificazione. Queste interfacce sono quindi in grado di mostrare 
e rendere accessibile il “paradigma di sintagmi” di cui parlava Metz quando spiegava che la 
sintagmatica è anche una paradigmatica, poiché il cineasta seleziona, all’interno di un paradigma, il 
sintagma che di volta in volta serve alla sua concatenazione; vi è cioè una rappresentazione esplicita 
del continuo andirivieni dal significante al significato, dalle unità filmiche a quelle narrative, dalle 
singole parti al tutto (come abbiamo mostrato nel quinto capitolo).3 Software come Advene (ma 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  1	  Cfr. AUBERT Olivier, PRIÉ Yannick, Advene: Active Reading through Hypervideo, LIRIS FRE 2672 
CNRS report, Lyon 1 University, September 2005. In questo articolo si parla anche della “dimensione 
narrativa” di Advene: la struttura delle annotazioni è formata da informazioni che sono riutilizzabili e le 
views (le visualizzazioni statiche, dinamiche e adhoc, che abbiamo illustrato nel terzo capitolo) forniscono in 
questo senso un modo per costruire discorsi a partire dalla struttura delle annotazioni.  2	  Una segmentazione doppia, come abbiamo illustrato nel capitolo quinto, che a sua volta è composta di 
unità di diversa grandezza	  3	   Cfr. METZ Christian, Essais sur la signification au cinéma, Paris, Klincksieck, 1968; Semiologia del 
cinema, Milano, Garzanti, 1972. 
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anche Lignes de temps) rendono esplicito il “sistema di sistemi” proposto da Eco4 e il “paradigma di 
sintagmi” di Metz: significante e significato appaiono interrelati attraverso l’ancoraggio delle 
annotazioni al flusso audiovisivo, ancoraggio che si dispiega nello spazio attraverso le timeline che 
rinviano al player dove è possibile navigare il film: 
 
 
Immagine 75 – Uno screenshot che mostra integralmente l’interfaccia di Advene (o meglio, una 
disposizione dell’interfaccia scelta dall’utente, poiché come abbiamo più volte detto ogni finestra 
può essere spostata, ingrandita, rimpicciolita) 
 
 
L’asse delle ordinate rappresenta in verticale i parametri di analisi (gli Annotation types) ma 
anche i paradigmi (le singole informazioni contenute all’interno delle Annotation, cioè dei 
“mattoncini”); l’asse delle ascisse, in orizzontale, rappresenta i sintagmi: i paradigmi si 
spazializzano e temporalizzano in una serie di sintagmi (che sono i “mattoncini”), che a loro volta 
possono o semplicemente indicare la presenza di un codice/sottocodice in un determinato punto del 
flusso, oppure indicare a loro volta insieme alla presenza e alla posizione, anche la compresenza di 
più codici e/o sottocodici (come ad esempio la serie di attributi contenuti all’interno dell’Annotation 
type “Inquadrature”). La verticalizzazione e la spazializzazione dei dati non possono non far 
pensare alle teorie di Ejzenstejn che abbiamo affrontato nel secondo capitolo: il software si presenta 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  4	  Cfr. ECO Umberto, La struttura assente. La ricerca semiotica e il metodo strutturale, Milano, Bompiani, 
1968, p.282. 
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infatti come perfetto alleato della mente umana che continuamente elabora e confronta pensieri, 
“montandoli” in sistemi soggetti a modifiche continue. Così, il libro-sfera e il montaggio verticale, 
trovano oggi piena rappresentazione negli interfaccia e nelle funzionalità di programmi come 
Advene che espandono e frammentano il testo pur mantenendolo integro e lineare (tutti i frammenti 
sono contigui).5 
Nella ricognizione storica che abbiamo presentato nei primi due capitoli, abbiamo messo in 
evidenza come fin dall’inizio la riflessione teorica attorno all’analisi testuale si sia concentrata oltre 
che sui metodi e sui procedimenti anche sugli strumenti, alla ricerca di metalinguaggi specifici in 
grado di descrivere sia l’analisi che la meta-analisi, nella doppia accezione di autoriflessione e 
comunicazione del proprio percorso analitico. Gli strumenti che abbiamo illustrato derivano proprio 
dalle principali riflessioni che nel Novecento sono state fatte in materia e che, grazie alla 
digitalizzazione, hanno potuto trovare uno sviluppo concreto. Così come Cinemetrics segue 
l’obiettivo teorico del formalismo russo, concentrandosi sugli aspetti formali del film (in particolare 
quelli legati al montaggio), Lignes de temps fornisce invece un interfaccia alle riflessioni di Bellour 
sulla possibilità di condurre analisi “gestuali” e soggettive attraverso uno strumento che coniuga la 
presentazione del film insieme al “gesto analitico” dello studioso.6 Sempre nell’ottica di un 
possibile parallelo tra le teorizzazioni alle origini della pratica analitica in ambito filmico e gli 
attuali strumenti offerti dal digitale, possiamo rintracciare le fondamenta teoriche di un software 
come DCP all’interno degli studi della prima semiotica (la presenza di una strutturazione definita a 
monte — le due macrocategorie della segmentazione e della stratificazione — e di una griglia 
predefinita di codici e sottocodici misurati su anni di analisi e ricerche che hanno portato alla 
definizione di un linguaggio specifico), disciplina fondamentale, come abbiamo visto, proprio per la 
sua estrema formalizzazione che la rende perfettamente adattabile al mezzo informatico; e abbiamo 
visto come Advene, pur nella sua veste di strumento “aperto” (cioè personalizzabile dall’utente, che 
ha accesso ai metadati e può definire di volta in volta la struttura e i contenuti delle proprie 
annotazioni)7 sia pensato proprio per accogliere quel tipo di formalizzazioni8 all’interno però di una 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  5	  L’utente ha l’impressione di poter maneggiare, catturare e comprendere a colpo d’occhio, integralmente o 
per frammenti, il film. 6	  Ricordiamo che Raymond Bellour ha preso parte al progetto Lignes de temps e che per il semiologo, come 
ha spesso dichiarato, l’analisi è un momento che trova la sua dimensione privilegiata nell’insegnamento, 
nella possibilità di usufruire di strumenti di mise en forme che possano coadiuvare l’esposizione dell’analisi, 
che è poi uno degli obiettivi principali del software Lignes de temps, che abbiamo descritto nel terzo 
capitolo. 7	  Per la spiegazione di cosa sono i metadati e le caratteristiche del software Advene si rimanda al terzo 
capitolo. 8	  Si pensi alla struttura gerarchica dei package (uno o più sistemi/raccolte di analisi dedicate a uno stesso 
film), che contengono al loro interno una serie di schemi (le cornici di analisi che corrispondono a una 
particolare prospettiva di studio), ogni schema dotato dei propri Annotation types (parametri di analisi o 
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piattaforma flessibile, capace di contenere la pluralità e la varietà degli approcci lasciando che sia 
l’utente a decidere la forma da dare alle proprie annotazioni.9 Advene è infatti uno strumento che 
qualunque disciplina può utilizzare, creando percorsi di studio specifici che necessitino di un 
ancoraggio delle informazioni a un flusso audiovisivo, ma è strutturato in modo tale da rendere 
efficaci i metodi, i procedimenti e gli strumenti che l’uomo ha pensato e realizzato nella sua 
evoluzione per “orientarsi” all’interno di un testo (demarcatori, note a margine, sottolineature, 
sintesi, raccoglitori, segnalibri, liste di referenze, ecc.). 
Questa breve riflessione ci consente ulteriormente di constatare l’andirivieni continuo tra 
informatica e linguistica e tra informatica e semiotica. I concetti di opera come struttura e sistema, 
l’individuazione di una sintagmatica e di una paradigmatica dello stesso livello, il metodo della 
scomposizione delle unità — fino ad arrivare alla nozione di semantic multimedia10 — si sono 
rivelati fondamentali per la teoria dell’informazione che necessita, come abbiamo già detto, di una 
formalizzazione precisa di tutti gli elementi per poterli fornire alla macchina che li deve elaborare, 
assistendo e integrando le operazioni umane in modo nuovo. Lo “scheletro strutturale” di cui 
parlava Eco,11 è infatti la base da cui partire per impostare non soltanto la logica dei software ma 
anche la propria pratica con gli strumenti, anche se un programma flessibile come Advene permette 
di procedere in modo più libero e quindi di arrivare allo scheletro anche lungo il percorso, ad 
esempio spostando alcuni schemi, fondendo alcuni Annotation type all’interno di schemi diversi, 
rinominando ogni elemento per poterlo definire con più precisione lungo il percorso di analisi, allo 
scopo di filtrare le informazioni per ricerche sempre più mirate.12 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
codici) che contengono al loro interno Annotations (le singole annotazioni, cioè gli elementi del paradigma 
di un certo annotation type). A loro volta queste singole annotazioni contengono al loro interno una serie di 
attributi (il numero, il tipo, l’ampiezza temporale, e tutti quegli attributi che potrebbero anche costituire dei 
types a sé — si pensi ai movimenti di macchina contenuti all’interno delle annotazioni di tipo 
“Inquadrature”). 9	   In questo senso possiamo dire che DCP ha una struttura e un interfaccia che ricordano molto il mezzo 
cartaceo, con la sua visualizzazione verticale fatta di parole, numeri e marker. 10	  La semantica dell’immagine è una delle recenti prospettive di ricerca in campo informatico; si tratta in 
particolare di un settore che si occupa dell’interpretazione automatica dei testi (analisi semantica di testi e 
immagini) tramite ontologie. Data la mole di informazioni accumulata negli anni sul web, oggi l’opportunità 
di sviluppare tecnologie specifiche per la ricerca dei contenuti (una volta archiviati i contenuti – prima fase 
della digitalizzazione – occorre poi gestirli e recuperarli) si rivela di fondamentale importanza. Al momento 
l’indicizzazione delle informazioni (testi e immagini) viene fatta manualmente, ma in futuro dovrebbe essere 
possibile destinarla alle macchine in modo da rendere anche le ricerche sui browser più precise e pertinenti. 11	  Cfr. ECO Umberto, Opera aperta, Milano, Bompiani, 1962. 12	  In questo senso DCP, che non permette di tornare sui propri passi e che domanda all’utente di accedere 
all’area impostazioni per modificare singole colonne o voci (un’operazione piuttosto complessa, come 
indicato nel capitolo terzo), non si presenta come valido assistente dell’analista che invece, nel complesso 
processo di identificazione e precisazione delle pertinenze di studio, ha bisogno continuamente di 
modificare, rivedere e precisare i termini, le definizioni e le relazioni tra una componente e l’altra del sistema 
filmico. In Advene la modifica è invece a portata di mano, basta entrare nel menu all’interno di ogni 
elemento definito per poter accedere alla finestra di edit. 
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Sulla scia delle riflessioni di Manovich, l’utilizzo di software di annotazione e analisi di 
audiovisivi mostra chiaramente come il livello informatico sia influenzato e a sua volta influenzi il 
livello culturale,13 favorendo non soltanto nuove pratiche ma dando anche nuovo stimolo alle 
riflessioni teoriche: il software permette infatti di lavorare sul testo proprio come testo, in senso 
strutturalista, mostrandone spazialmente sia la segmentazione che la stratificazione, quella 




Immagine 74 – Uno screenshot che mostra tutti gli Annotation types della nostra analisi de “Il caso 
Mattei”: si riconoscono gli otto tipi della doppia segmentazione (dall’alto al basso, da rosa ad 
arancione) e poi gli elementi della stratificazione che abbiamo rinvenuto per lo studio 
dell’enunciazione nel film 
 
 
Il software ci è sembrato quindi rappresentare uno stimolo ad approfondire l’analisi e un aiuto 
poiché permette all’analista di approcciarsi al film in maniera più diretta ed efficace, dandogli 
l’opportunità di muoversi liberamente al di fuori delle costrizioni spazio-temporali cui la pagina e il 
flusso audiovisivo l’hanno abituato.15 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  13 Cfr. MANOVICH Lev, The Language of New Media, Massachusetts Institute of Technology, 2001; Il 
linguaggio dei nuovi media, Milano, Olivares, 2002 (traduzione di Roberto Merlini). 14	  Cfr. BARTHES Roland, S/Z, Paris, Editions du Seuil, 1970; S/Z, Torino, Einaudi, 1973 (traduzione di 
Lidia Lonzi). 15	   Ne abbiamo parlato nel secondo capitolo a proposito degli strumenti dell’analisi. Manovich porta 
l’esempio di un software come Adobe After Effects, utilizzato per la postproduzione (realizzazione di 
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Il concetto di “apertura”, che dagli Anni Sessanta a oggi si è arricchito di nuove sfumature, 
coinvolge sia gli strumenti dell’era digitale (scaricabili gratuitamente e aperti alla customizzazione) 
che le pratiche che essi favoriscono: più che di apertura oggi si parla di condivisione e scambio, 
cosicché anche l’analisi può diventare un momento euristico che si nutre della verifica sul campo (il 
film a portata di mano), da condividere e da ampliare grazie all’apporto di altri utenti/studiosi.16 
Quella che in DCP è “la” struttura — essendo fornita a priori — e che rappresenta “il” modello 
teorico e “la” metodologia di studio, in Advene diventa invece “un” possibile modello, e cioè “una” 
possibile strutturazione dell’analisi, modello (dovremmo parlare di package o di schema, 
rifacendoci alle terminologie del software) volto alla ricerca della messa in evidenza di uno o più 
meccanismi testuali, al fine di rendere l’opera intelligibile e quindi “aperta” alle interpretazioni 
possibili.17 In questo modo, la nozione di apertura coinvolge sia il testo da analizzare che l’analisi 
stessa, poiché enucleando una serie di parametri e di punti di vista sull’oggetto, l’utente prepara la 
strada anche ad altri percorsi che, a partire da quegli stessi schemi o annotazioni, per associazione o 
dissociazione e attraverso nuove ricerche e nuove visualizzazioni, batteranno altre strade. D’altra 
parte, si potrebbe pensare che una tale apertura possa essere eccessiva; riguardo a questo aspetto, 
come più volte suggerito, è possibile immaginare di fornire ad Advene una griglia di parametri 
predefiniti con cui affrontare l’analisi del film, integrando nel programma anche una ontologia che 
fornisca alla macchina una descrizione della semantica delle strutture e degli elementi che ne fanno 
parte, insieme alla lista delle interrelazioni che esistono tra i concetti espressi in quella semantica. In 
questo modo, il computer potrebbe essere in grado di interrogare le informazioni con precisione, 
bloccando pratiche incongrue rispetto alla semantica stabilita. Ecco allora che l’importante lavoro 
teorico di individuazione e definizione delle colonne e delle voci realizzato per la griglia del DCP, 
potrebbe essere applicato anche ad Advene ed essere utilizzato per costituire una specifica 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
animazioni, composizioni ed effetti speciali), che permette per la prima volta di lavorare sul design delle 
immagini: l’unità minima di lavoro non è più l’inquadratura ma ogni elemento figurativo in essa contenuto. 
After Effects è un programma di video-editing che non ricalca le tradizionali convenzioni del montaggio 
analogico, sequenziale e lineare, ma opera una ridefinizione dell’ambiente di lavoro: il montatore non pensa 
più in termini di sequenze, tagli, dissolvenze tra immagini, ma utilizza gli strumenti tipici della 
manipolazione grafica e tipografica, come riquadri, maschere, lay-out, trasparenze, ecc.. L’inquadratura 
viene cioè lavorata come superficie grafica e gli elementi che la compongono sono come colori di una 
tavolozza (anziché lavorare sulla giustapposizione di immagini si lavora sulla composizione all’interno di 
ogni singola immagine). Nel panorama attuale di film completamente realizzati in postproduzione, la 
creazione di immagini sintetiche costruite per strati figurativi successivi, provoca anche nella teoria grossi 
cambiamenti, ad esempio stimolando approcci analitici più vicini all’estetica e all’analisi degli elementi 
figurativi. Si tratta di una chiara esemplificazione di come il livello informatico influenzi il livello culturale 
(cfr. MANOVICH Lev, Software culture, op.cit.). 16	  In questo senso DCP rimane ancorato agli albori della digitalizzazione ed era pensato per una condivisione 
tra computer collegati all’interno di una stessa struttura. 17	  Ricordiamo che la struttura in Advene c’è ma è personalizzabile dall’utente. 
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ontologia.18 Avevamo parlato di questa possibilità insieme ai creatori di Advene, che si sono detti 
molto interessati a sviluppare tale funzionalità; la strada sarebbe percorribile e anzi auspicabile: in 
questo senso si realizzerebbe in modo ancor più concreto quello scambio di saperi tra informatica e 
semiologia, dotando lo strumento di una strutturazione definita e precisa e quindi di una 
metodologia di ricerca in grado di assistere ancor più l’analista. A questo proposito Bernard Stiegler 
parla dell’indispensabilità di dotazioni di questo tipo, che portano alla formalizzazione di grandi 
classi di procedure di approccio ai testi da conservare e divulgare.19 
Il software, quindi — situandosi a metà tra produzione scritta, produzione orale e “gesto” 
analitico (la creazione di un ipervideo che unisce il flusso audiovisivo alle annotazioni)20 — è 
strumento citazionale, descrittivo, analitico, di lettura e produzione che permette il superamento del 
problema della verificabilità dell’analisi, poiché testo e analisi convivono nello stesso spazio, uno 
spazio articolato in cui i collegamenti sono sempre presenti sotto gli occhi dell’analista e del 
fruitore (caratteristica tipica degli ipertesti e della fruizione su schermo dinamico), insieme al film 
che è citato per eccellenza, “presente” sia nel suo svolgimento continuo (il flusso) che in frammenti 
(gli indici, le annotazioni). Vi è dunque una correlazione diretta del discorso all’oggetto, situazione 
che rende possibile verificare la pertinenza dell’analisi grazie alla presenza del testo: 
 
«un film liberato dalle costrizioni temporali, in cui tutti gli elementi sarebbero presenti 
allo stesso tempo (…) rilanciandosi a vicenda, senza tregua, intersecandosi, 
recuperandosi, in configurazioni “mai” viste né intese nell’ordine dello scorrimento».21 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  18	  Del modello ontologico contenuto all’interno di Advene abbiamo parlato alla fine del terzo capitolo. Lo 
ripetiamo per ricordare che ad oggi Advene è dotato di una estensione ontologica che può controllare (1) la 
coerenza dei dati (consistency checking) — cioè la verifica che si stia utilizzando ad esempio lo schema 
giusto con la giusta visualizzazione (quindi uno schema che a monte è stato definito insieme a una 
visualizzazione dei dati contenuti al suo interno) — (2) che può offrire una lista degli errori (reporting), cioè 
costruire una classe di elementi erronei da porre a confronto con dati corretti (ad esempio segnalare che 
l’annotazione “zoom” non può essere contenuta all’interno dell’attributo “scala_dei_piani”) e infine (3) 
confrontare le annotazioni (advising) definendo a monte una serie di pattern che devono essere presenti 
all’interno di certe annotazioni (ad esempio l’attributo “mov_mdp” che fa parte delle annotazioni contenute 
nell’Annotation type “Inquadrature”). 19	   Cfr. STIEGLER Bernard, Annotation, navigation, édition électronique. Vers une géographie de la 
connaissance, in “Le texte et l’ordinateur”, 1995, reperibile su:	   http://www.arsindustrialis.org/node/1937 
(ultimo accesso 16 Ottobre 2012). 20	   L’ipervideo è un prodotto che combina il video e l’analisi tramite un linguaggio ibrido che unisce il 
contenuto delle annotazioni al flusso audiovisivo: si tratta cioè di fornire strumenti supplementari ai flussi 
audiovisivi (un’unica visualizzazione non permette di parlare di ipervideo, occorre un’insieme di 
visualizzazioni articolate). Ne abbiamo parlato nel terzo capitolo, nel paragrafo dedicato all’illustrazione del 
concept, delle funzionalità e delle applicazioni di Advene (cfr. AUBERT Olivier, PRIÉ Yannick, Documents 
audiovisuels instrumentés. Temporalités et détemporalisations dans les hypervidéos, LIRIS FRE 2672 
CNRS report, Lyon 1 University, December 2004). 21	  La citazione è di Thierry Kuntzel (contenuta in KUNTZEL Thierry, The Filmic Apparatus, «Quarterly 
Review of Film Studies», I, 3, 1976, p.271) la prendiamo da BELLOUR Raymond in L’analyse du film, 
Paris, Albatros, 1979; L’analisi del film, Torino, Kaplan, 2005 (traduzione di Carla Capetta e Abderrazak 
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Inoltre, questa flessibilità e apertura,22 permettono anche di coniugare l’annosa questione 
dell’oggettività e della soggettività dell’analisi (rivendicate da teorici diversi in tempi più recenti, sul 
cui dibattito abbiamo riferito nel primo capitolo) grazie alla possibilità di dotarsi di uno strumento 
preciso e verificabile con cui dispiegare un percorso critico individuale (la specificità dei package 
che racchiudono punti di vista particolari su uno stesso testo). 
Oggi l’information retrieval, l’information visualisation e l’information management — 
settori di ricerca che riguardano rispettivamente il recupero, la visualizzazione e la manipolazione 
delle informazioni23 — sono fondamentali per chi si occupa di annotazione e analisi di audiovisivi 
poiché permettono (1) la navigazione verticale (una navigazione tra annotazioni, esemplificata dalle 
views ad hoc e statiche di Advene che mostrano tabelle, grafici e altre visualizzazioni particolari 
come quella “ad albero”, quella su timeline, ecc., che offrono visualizzazioni diverse di uno stesso 
gruppo di dati) e (2) il controllo dinamico del numero di informazioni visualizzate e della loro 
tipologia (tramite i filtri delle ricerche). Inoltre, (3) la creazione di ipervideo — che come accadeva 
sulla carta in S/Z di Barthes, permettono di incorporare le annotazioni dell’utente direttamente nel 
flusso del film — insieme (4) allo spazio navigabile offerto dall’interfaccia, sono i traguardi attuali 
dell’analisi digitale poiché offrono la possibilità di mostrare l’analisi (cioè di mostrare la 
strutturazione delle pertinenze dell’analisi) tramite una rappresentazione audiovisiva e grafica.24 La 
spazializzazione (cioè la presenza di uno spazio navigabile), come nota Manovich in The Language 
of New Media, non è soltanto una base per l’estetica dei nuovi media ma è ancor più uno strumento di 
lavoro, una «soluzione standard per visualizzare tutti i tipi d’informazione»;25 lo spazio navigabile è 
infatti in grado di rappresentare sia gli spazi fisici (si pensi agli spazi virtuali in 3-D) che gli “spazi 
informativi astratti”, una funzionalità presente in Advene, anche se in corso di implementazione, cui 
si accede tramite il bottone “Schema editor” situato in alto: 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
Chaoui Aziz), nota 52, p.33. Bellour stesso parla di «film virtuale, insieme volume globale e istanti scissi», 
op. cit., p.33. 22	  Offerte dalla possibilità che viene data all’utente di definire e creare i propri metadati. 23	  Lev Manovich gestisce un laboratorio in California che si occupa di visualizzazione di dati culturali (film, 
arte, videogame, commenti presenti su MySpace, ecc.); si tratta in particolare di un campo di ricerca che 
prende in esame l’analisi di grandi gruppi di dati insieme alle modalità di visualizzazione degli stessi: 
www.CultureVis.com. 24	   Gli sviluppatori di Advene hanno tratto ispirazione dalle teorie di Nelson che abbiamo discusso nel 
secondo capitolo, in particolare dai concetti di condivisione e citazione (il pullacross editing), di 
decostruzione del testo in parti che stanno in relazione tra loro ma che possono essere visualizzate in spazi 
nuovi e di visualizzazioni alternative su uno stesso gruppo di dati. 25	  MANOVICH Lev, The Language of New Media, op. cit., p.309.	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Immagine 76 – Uno screenshot che mostra l’interfaccia dello “Schema editor” che permette di 
posizionare, all’interno di uno spazio informativo astratto, uno due o tre schemi di analisi 
contemporaneamente (che si selezionano sulla destra); in questo modo gli Annotation type possono 
essere spostati all’interno delle aree in cui è suddiviso lo spazio per creare allineamenti diversi e 
quindi studiare il collocamento delle pertinenze all’interno degli schemi di appartenenza (i caratteri 
possono essere ingranditi o ridotti, si possono variare i colori e scambiare gli schemi all’interno 
della griglia).   
 
 
Anche su questo tipo di visualizzazione — spaziale e interattiva — gli sviluppatori sono aperti al 
confronto con gli utenti per poter offrire migliori visualizzazioni in grado di coadiuvare il 
ragionamento. Si tratta di uno spazio virtuale (un cyberspazio) composto di oggetti privi di un punto 
di vista unificante, che in un certo senso “sensualizza” i dati, cioè li rappresenta nelle tre dimensioni 
della percezione umana;26 Manovich fa notare che lo spazio ha acquisito la stessa importanza della 
dimensione temporale ed è quindi diventato variabile, manipolabile e configurabile:27 «lo spazio 
diventa un media»,28 e può quindi essere trasmisso, immagazzinato e richiamato all’istante.  
Avviandoci alla conclusione, vorremmo ancora una volta sottolineare come Advene possa 
contenere, in un certo senso, tutte le prospettive, gli approcci, le metodologie e gli strumenti censiti in 
questa ricerca, che nei decenni sono stati ideati e praticati in ambito letterario, pittorico, filmico e 
informatico; l’utente (nelle diverse tipologie: scrittore, studioso, spettatore, regista, montatore, 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  26	  Lev MANOVICH parla di “Internet percettivo”, op. cit., p.310.	  27	  Cfr. MANOVICH Lev, Software culture, p.143.	  28	  Lev MANOVICH, The Language of New Media, op. cit., p.311 (corsivo dell’autore).	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compositore, ecc…) è libero di proporre nuovi tipi di visualizzazione, sia del flusso che dei dati, 
adattati alle proprie esigenze e che in un secondo momento potrebbero essere integrati nel modello. 
L’utente che abbiamo in mente, è un utente-ricercatore che decodifica il testo filmico tramite uno 
strumento che lo trasforma in una sorta di montatore, intento non soltanto a individuare e tracciare le 
pertinenze di studio, ma a “montare” un’opera seconda (questi software, come abbiamo già 
sottolineato, hanno lo stesso principio organizzativo del montaggio) che può manipolare nei modi 
descritti. 
Questa prospettiva ci ha convinto ancor più ad indagare la pluralità dei codici che attraversano 
integralmente un film, vista la possibilità di una “presa” sul film come sistema di sistemi, come 
costellazione di elementi che ne permette la gestione dei codici come se si fosse in sala di montaggio: 
grazie al dispiegamento del testo sotto i nostri occhi (che facilita quei riferimenti costanti e quelle 
citazioni numerose auspicate da Aumont e Marie per la buona riuscita delle comunicazione 
dell’analisi),29 è possibile infatti dedicarsi a una ricerca complessa che attraversi il testo in tutte le 
direzioni, anziché optare per analisi parziale che si concentra su singole sequenze o frammenti di 
testo.30 Insomma, quel gesto analitico che per Bellour è «incessantemente da reinventare»,31 ci 
sembra possa trovare un terreno fertile proprio nei nuovi strumenti che permettono di mantenere 
linguaggi e percorsi tradizionali, ma di visualizzarli in modi sempre nuovi, cosicché quella “doppia 
trasgressione” che caratterizza la costituzione di un film in testo e la costituzione di un testo (in 
riferimento all’analisi e alla scrittura dell’analisi), può forse trasformarsi in una pratica nuova che 
unisca flusso audiovisivo, scrittura, grafica, schematizzazioni, visualizzazioni virtuali, ecc…, una 
pratica che forse necessiterà di una nuova terminologia che possa descriverla.32  
In questo percorso abbiamo cercato di capire cos’è stata e cos’è oggi l’analisi del racconto e 
l’analisi del film (capitolo primo); abbiamo cercato di descriverne le metodologie, i linguaggi e gli 
strumenti che sono stati pensati e man mano realizzati per poterla condurre e comunicare (capitolo 
secondo); abbiamo esaminato il nuovo panorama mediatico che la digitalizzazione ha contribuito a 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  29	  AUMONT Jacques, MARIE Michel, L’analyse des films, Paris, Nathan, 1988. 30	  Che è probabilmente anche una pratica dovuta alla scarsa elasticità del metodo su carta, ma ovviamente il 
software permette di realizzare tutti i tipi di analisi che si desiderino, e pensiamo infatti che questa facilità 
possa dare nuova linfa ad analisi integrali, che spesso rischiano di essere “bloccate” dalla mancanza di una 
integrazione fra i vari strumenti di cui l’analista deve disporre. 31	  Cfr. Introduzione a BELLOUR Raymond, L’analyse du film, Paris, Albatros, 1979; L’analisi del film, 
Torino, Edizioni Kaplan, 2005 (traduzione di Carla Capetta e Abderrazak Chaoui Aziz). 32	  Nel terzo capitolo abbiamo riportato il dibattito sulle e-crit, le edizioni critiche digitali, e abbiamo analizzato 
i limiti strutturali del DVD; ci limitiamo a ipotizzare che per agevolare la pratica analitica con uno strumento 
come Advene, si potrebbe pensare di distribuire sul mercato dei DVD che contenessero dei marker per 
indicizzarne il contenuto (quindi dei DVD già indicizzati, leggibili da Advene). Avere film già indicizzati 
secondo criteri da stabilire (le inquadrature, ad esempio) potrebbe favorire la pratica analitica dello studioso e 
contribuire a diffonderla anche in ambito scolastico, indicando già nel film un possibile percorso di analisi.  	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creare dando forma a nuovi strumenti, approcci, modi di produzione, archiviazione e fruizione dei 
contenuti audiovisivi, focalizzandoci in particolare su alcuni strumenti di annotazione e analisi di 
flussi audiovisivi che ci hanno permesso di ancorare il discorso storico-teorico alla pratica analitica 
(capitolo terzo). Si è inoltre mostrato il nostro particolare percorso di pratica con i software 
mettendo in luce le diversità tra analisi manuale e analisi assistita (carta Vs computer — capitoli 
quarto e quinto), ipotizzando un possibile scenario, non futuro ma attuale e attuabile, in cui il 
semiologo si confronta e collabora con specialisti delle discipline informatiche, che possano 
accompagnarlo nel percorso di analisi e coadiuvarlo nel dotarsi delle competenze di base per poter 
affrontare il nuovo panorama mediale. Il confronto fra l’informatico e lo studioso che si occupa di 
analisi e didattica degli audiovisivi è infatti fondamentale perché permette uno scambio scientifico 
reciproco: lo studioso di cinema può offrire all’informatico un terreno di applicazione degli 
strumenti ricco e diversificato, impegnandolo nella messa a punto di tools precisi e sufficientemente 
elastici, in grado di accogliere analisi di molteplici tipi, facilmente visualizzabili e comunicabili; 
l’informatico, dal canto suo, si offre come soggetto “interpretante” delle analisi che lo studioso 
vuole condurre, coadiuvandolo nella scelta delle modellizzazioni e visualizzazioni migliori ai fini 
della ricerca, cercando di interpretare insieme – e quindi definire – non soltanto le categorie di 
analisi ma anche le tipologie di ricerche e visualizzazioni dei risultati connesse, individuando 
metodologie e approcci anche diversi che lo strumento informatico con la sua logica favorisce. 
Da parte nostra non avevamo particolari competenze informatiche, se non una conoscenza di 
base di alcuni software di word processing e di video-editing; abbiamo quindi affrontato i nuovi 
strumenti con l’atteggiamento di chi si appresta a capire un nuovo linguaggio, animato da buone 
intenzioni ma anche da dubbi e timori. Molto spesso l’approccio dell’umanista ai programmi 
informatici è un approccio sospettoso e dubbioso, ma di fronte ai progressi sempre più rapidi delle 
nuove tecnologie, e grazie alla condivisione e allo scambio di informazioni con gli sviluppatori e con 
altri utenti, è possibile oggi utilizzare questi strumenti con la stessa naturalezza e facilità con cui si 
impugna una penna e si disegna uno schema o si traccia una lista di elementi su un foglio di carta. In 
futuro le tecnologie andranno perfezionandosi e sarà sempre più facile e rapido annotare un flusso 
audiovisivo servendosi anche di utili automatismi per il riconoscimento su cui gli informatici stanno 
lavorando da anni (ne abbiamo parlato nel terzo capitolo). Risulterà invece sempre più difficile 
orientarsi sulla carta, o sul più tecnologico foglio elettronico, laddove si desideri ad esempio condurre 
un’argomentazione scritta avendo bisogno di continui rimandi e verifiche sul film, laddove si 
impostino numerose analisi diverse per le quali ci sia bisogno di conservare memoria (una memoria 
rapida e di facile consultazione) per capire come un certo ragionamento si era fatto avanti e poi aveva 
ceduto sotto i colpi di un ragionamento più efficace. Ci sembra infatti che l’utilità di Advene risieda 
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non tanto nell’offrire uno strumento di mise en forme all’insegnante e al critico (come già Lignes de 
temps) ma soprattutto nell’offrire al ricercatore una serie di strumenti integrati che ne agevolano il 
ragionamento, il “gesto analitico”, il “corpo a corpo” con il film.33 Advene è insomma uno strumento 
integrato: mentre scrivo posso controllare e richiamare al volo singoli dati o gruppi di dati, posso 
filtrarli per ricerche particolari, ridurli di dimensioni o allargarli, visualizzarli in modi diversi, 
esportarli per farci calcoli e statistiche, per costruire pagine web di presentazione del lavoro analitico, 
sommarli, fotografarli, “azioni” che hanno a che fare con l’analisi prima che con la comunicazione 
dell’analisi. 
Come accadeva con i Critofilm di Ragghianti, la cui operazione era quella di (nelle parole di 
Cuccu) «rendere esplicito il montaggio implicito che governa il quadro, trasformare lo spettatore 
pittorico in spettatore cinematografico»,34 così il software mostra l’opera da analizzare e insieme, 
simultaneamente, il percorso dell’analisi, esplicitandone il processo attraverso le “tracce” che 












	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  33	  Questa metafora la prendiamo da Raymond Bellour (cfr. BELLOUR Raymond, L’Entre-Images. Photo, 
cinéma, vidéo, Paris, Editions de la Différence, 2002; Fra le immagini. Fotografia, cinema e video, Milano, 
Mondadori, 2007; BELLOUR Raymond, Daniel Stern e l’inquadratura, in CARLUCCIO Giulia, VILLA 
Federica, a cura di, Dentro l’analisi – soggetto, senso, emozioni, Torino, Edizioni Kaplan, 2008, pp.75-91). 34	  CUCCU Lorenzo, Carlo L. Ragghianti: l’esperienza del tempo nelle arti figurative e nel cinema. Qualche 
osservazione, in DEL MONTE Marco, Far comprendere far vedere. Cinema, fruizione, multimedialità: il 
caso “Russie!”, Treviso, Terra Ferma, 2010, p.88. 
 




Immagine 77 – Le “tracce” dell’attività (Activity trace, situata in alto a destra dell’interfaccia di 
Advene) mostrano la pratica d’uso, conservando sia la memoria temporale che la visualizzazione 
grafica dei passaggi compiuti dall’utente; lo studio delle “tracce” è uno dei focus principali del 
LIRIS di Lione: il “workflow” è infatti in grado di rivelare schemi di pratica che si ripetono per dare 
uno sguardo al metodo di lavoro, oltre a essere una funzionalità utile per orientarsi nella propria 
pratica d’uso (gli sviluppatori accolgono suggerimenti per renderla più funzionale). Le “tracce” 
(che qui presentiamo in tre screenshot che abbiamo montato insieme) si leggono in verticale, in alto 
riportano la data cui fa riferimento la specifica traccia dell’attività dell’utente e sono suddivise in 
cinque colonne che fanno capo a cinque tipologie di attività che si possono fare durante l’utilizzo 
software: annotare (Ann), ristrutturare (Restr), navigare (Navig), classificare (Class) e visualizzare 
(View); i “mattoncini” colorati indicano la presenza di un’attività dell’utente, cui è affiancato un 
codice temporale (l’orario della giornata in cui si sono effettuate determinate azioni) e alcuni 
simboli che indicano nello specifico se si sono create, modificate o eliminate annotazioni, se si è 
navigato o messo in pausa il video, ecc… La schermata di destra mostra un esempio di attività 
piuttosto intensa; l’immagine in basso riporta una specie di timeline orizzontale che mostra lo 
svolgimento del film e che serve a dare un’idea della porzione di testo su cui si è lavorato (è quindi 
da mettere in relazione con le tracce disseminate in verticale); la schermata di sinistra mostra nella 
finestra “Operations” il dettaglio di un elemento selezionato all’interno delle tracce con 
l’indicazione dell’orario e la simbologia del tipo di azione 
 
 
La pratica con il software costringe l’analista a rivedere le riflessioni teoriche e lo obbliga a 
pensare a priori a come strutturare la propria analisi (che in itinere può sempre modificare); in 
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questo senso il software dà forma alla comprensione della comprensione di cui parlava Casetti.35 La 
riflessione teorica contribuisce, a sua volta, ad apportare delle modifiche al software (il confronto 
tra DCP e Advene), in parte per “piegarlo” alle proprie esigenze, in parte per aiutarsi nella ricerca di 
nuove prospettive di analisi (l’importanza del lavoro di équipe).36 Il termine “post-analisi” potrebbe 
dunque riferirsi non tanto all’abbandono dell’analisi testuale e delle “tradizionali” categorie 
analitiche, di cui abbiamo parlato nel primo capitolo, quanto piuttosto questo tipo di svolta che 
interessa sia la pratica filmica che la pratica analitica: il digitale permette infatti di “comporre” film 
sempre più sofisticati dal punto di vista sia estetico che narrativo, e di analizzarli e “scomporli” in 
modo sempre più preciso e creativo tramite software dedicati. Nell’epoca della «haute fidélité de la 
lecture»,37 la lettura diviene più rigorosa e lucida, capace cioè di autoanalizzarsi grazie alle tracce 
disseminate e memorizzate dalla macchina, grazie alla visualizzazione dei propri gesti e dei propri 
errori (si pensi all’esempio di quel “buco” non annotato che abbiamo lasciato in prossimità 
dell’archivio che mostra l’intervista al Senatore Parri nella nostra analisi de Il caso Mattei di 
Francesco Rosi, che ci viene continuamente restituito dai calcoli e dalle schermate del computer), 
grazie infine alla logica dello strumento che, pur se forgiato dagli uomini, è capace di insegnare loro 
ad esserlo di più allo scopo di “inventare una geografia per orientarsi”.38 
 
 	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  35	  Lo abbiamo citato nel primo capitolo. 36	  In questo modo ci sembra che l’analisi guadagni in scientificità. 37	  Cfr. STIEGLER Bernard, op. cit. (corsivo dell’autore). 38	  Ibidem. 
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Lista dei Personaggi principali divisi per macrosequenze temporali (Thomas è sempre presente ed è indicato dalla T della macrosequenze 
di riferimento): 
 
T1 T2 T3 T4 T5 T6 T7 
Alfred neonato  Alfred bambino Alfred adulto Alfred anziano Alfred anziano Alfred gangster 
Mamma Thomas Mamma Thomas Mamma Thomas    Mamma Thomas 
anziana 
 Papà Thomas Papà Thomas    Papà Thomas 
anziano 
Mamma Alfred  Madame Kant     
  M. Kant     
  Céléstin bambino Céléstin adulto    
  Alice Evelyne Evelyne anziana   
 
 
Lista dei Luoghi divisi per macrosequenze temporali: 
 
T1 T2 T3 T4 T5 T6 T7 




Casa Thomas Casa Thomas Casa Thomas Casa Thomas Casa Kant Obitorio Casa Thomas 
  Casa Kant Casa Evelyne Casa Evelyne Crematorio Casa Kant 
  Quartiere Ufficio Quartiere Aereo Casa Evelyne 
  Bosco Stadio  Esterni vari  
  Supermercato 
Kant 
Conservatorio Conservatorio   
  Chiesa Pub 1 Fiera   
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   Negozio musica    
   Negozio vestiti    
   Pub 2    
 
(Si nota una prevalenza di interni e la ricorrenza dei luoghi legati alla sfera privata – le abitazioni) 
 
 
Lista Sequenze e Sottosequenze contenute all’interno delle macrosequenze: 
 
T1 2 sequenze  
T2 12 sequenze  
T3 27 sequenze Seq.46/6 Sottoseq – Seq.48/3 Sottoseq. – Seq.52/3 Sottoseq. – Seq.61/2 
Sottoseq. – Seq.67/2 Sottoseq. – Seq.69/3 Sottoseq. – Seq.74/3 Sottoseq. – 
Seq.76/4 Sottoseq. – Seq.79-2 Sottoseq. 
T4 15 sequenze Seq.58/4 Sottoseq. – Seq.80/2 Sottoseq. – Seq.81/4 Sottoseq. – Seq.87/3 
Sottoseq. – Seq.91/5 Sottoseq. 
T5 30 sequenze Seq.75/3 Sottoseq. – Seq.78/2 Sottoseq. – Seq.93/3 Sottoseq. – Seq.97/8 
Sottoseq. 
T6 13 sequenze (alto tasso di frammentazione)  
T7 3 sequenze  
 
(Si contano 104 sequenze contraddistinte dall’unità di luogo, tempo e azione; alcune sequenze (18 in particolare) contengono al loro interno alcune 
sottosequenze; si nota che soprattutto l’infanzia – T2 – ha un andamento continuo) 
 
 
Lista sequenze di “rievocazione a letto”: 
 
T1 NO  
T2 NO  
T3 Sequenza 38 
Sequenza 41 
Sequenza 52 – Sottosequenza b 
A letto di notte (inserti) 
A letto di notte (inserti) 
A letto Thomas gioca con l’aereo/soldatini 
T4 NO  
T5 Sequenza 5 Ospizio, Thomas va a letto 












Ospizio, Thomas fuma a letto 
Ospizio, Thomas va a letto 
Ospizio, Thomas si rigira nel letto 
Ospizio, Thomas si rigira nel letto 
Ospizio, Thomas sorride nel letto 
Ospizio, Thomas si rigira nel letto 
Ospizio, Thomas a letto 
Ospizio, Thomas si rigira nel letto 
Ospizio, insonnia e sudore 
Ospizio, Thomas si rigira nel letto e fa dei 
versi 
Stalla Kant/Evelyne, Thomas si addormenta 
T6 NO  
T7 NO  
 
(la rievocazione a letto è contenuta all’interno di 15 sequenze) 
 
 
Lista “eterni ritorni” (sequenze identiche che tornano a più riprese nel film): 
 
Sequenza 10 (GUN 1) ? Sequenza 43 (GUN 2) Compleanno Alfred bambino – episodio del pugno T3 
Sequenza 1 (GUN 1) ?	 Sequenza 97-Sottosequenza h (GUN 2) Sparo e cadavere T6 
Sequenza 2 (GUN 1) ?	 Sequenza 98 (GUN 2) Luogo omicidio – ritrovamento del cadavere T6 
Sequenza 6 (GUN 1) ?	 Sequenza 42 (GUN 2) Incendio all’ospedale T1 
Sequenza 8 (GUN 1) ?	 Sequenza 94 (GUN 2) Campanello casa Kant T5 
Sequenza 11 (GUN 1) ?	 Sequenza 64 (GUN 2) Supermercato Kant – episodio della carne rubata T3 
Sequenza 12 (GUN 1) ?	 Sequenza 76-Sottosequenza d (GUN 2) Esplosione del magazzino e morte Alice T3 
Sequenze 14, 16, 20 (GUN 1) ?	 Sequenze 88, 89 (GUN 2) La prima volta con Evelyne T4 
Sequenza 18 (GUN 1) ?	 Sequenza 61-Sottosequenza b (GUN 2) Alice bacia Thomas T3 
Sequenza 25 (GUN 2) ?  Sequenza 47 (GUN 2) Nella vasca con Alice T3 
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Sequenza 38 (GUN 2) ?	 Sequenza 41 (GUN 2) A letto di notte T3 
Sequenza 56 (GUN 2) ?	 Sequenza 62 (GUN 2) Gangster-movie – il sequestro del papà di Thomas T7 
Sequenza 74-Sottosequenza c (GUN 2) ?	 Sequenza 91-Sottosequenza 
c (GUN 2) 
Episodio della rosa bianca T3 
Sequenza 52-Sottosequenza b (GUN 2) ?	 Sequenza 61-Sottosequenza 
b (GUN 2) 
A letto di notte Thomas gioca con l’aereo T3 
 
 
Lista voci narranti: 
 
Voci narranti Tipologia della voce 
 
Tempi verbali utilizzati e 
Tipologia di narrazione 
Funzioni 
VT5 – Voce Thomas 
anziano 
La voce di Thomas anziano è presente in 16 
sequenze ed è la prima voce over che sentiamo; 
questa voce esprime alcune intenzionalità 
anticipando il futuro (uccidere Alfred) ma è anche 
la voce che racconta la favola del meteorite e che, 
quasi subito, delega la parola a VT3 (la voce di 
Thomas bambino). Sono presenti molte 
interpolazioni di questa voce all’interno 
dell’azione. 
Passato: accuse ad Alfred sulla 
vita e sull’amore sottratti; inizio 
favola del meteorite 
(narrazione ulteriore) 
 
Presente: commenti alle immagini 
che vediamo, il piano per uccidere 
Alfred, la lettura del libro 
(narrazione simultanea) 
 
Futuro: propositi per uccidere 
Alfred 
(narrazione anteriore) 
Funzione testimoniale e 
ideologica 
VT3 – Voce Thomas 
bambino 
La voce di Thomas bambino è presente in 27 
sequenze e prende la parola da VT5 per raccontare 
la favola del meteorite e della barca, passando da 
eco/voce sullo sfondo a voce in primo piano; è il 
narratore unico della macrosequenza della prima 
infanzia e dell’infanzia. La sua narrazione 
comincia alla terza persona ma poi passa al 
racconto autobiografico in prima persona (la 
Passato: inizio della favola del 
meteorite e menzione della nascita 
nell’incendio e della nascita 
rispettivamente di Alice e Céléstin 
(narrazione ulteriore) 
 
Presente: la favola del meteorite e 
le informazioni generali sul 
Funzione narrativa  
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favola che racconta è la storia della sua vita), 
inoltre è a suo carico anche la storia di Toto le 
héros. Alla sua voce spetta infine la parola finale 





Futuro: la storia di Toto le héros 
(narrazione anteriore) 
NO VOCE In 56 sequenze non è presente nessuna voce 
narrante, si tratta delle parti in cui l’azione 
procede con pochissime interpolazioni del 
narratore: il sommario del Prologo, molti episodi 




(si nota anche la presenza dei gorgheggi e primi tentativi vocali di un bebé all’inizio del sommario sull’infanzia insieme a VT3 – voce scorporata 
dalle immagini – e nel finale insieme a VT5 e VT3 sottoforma di risata) 
 
 
Schema dei Motivi Musicali: 
 
M1 Tema principale “drammatico” Titoli di testa + 27 occorrenze 
M2 Tema gangster-movie 4 occorrenze 
M3 Canzoncina “Boum!” 5 occorrenze 
M4 Tema “mistero” 16 occorrenze 
M5 Filastrocca 1 occorrenza 
 
 
Lista “echi/richiami” (elementi ricorrenti, oggetti-simbolo e sequenze-simbolo): 
 
Nomi Il pesce di Thomas adulto si chiama “Princesse” come la donna che vuol 
sposare da bambino (riferimento anche al mondo favolistico): mentre la 
voce di T3 ci riferisce che da grande vorrà sposare una principessa, la 
voce di T4 chiama il pesce rosso “Principessa” 
Caramelle rosse Sono il simbolo del papà di Thomas e del potere di M. Kant: sono un 
prodotto del supermercato e il papà di Thomas si diverte a farle sparire; 
nel finale Thomas anziano si riappropria di quel simbolo un attimo 
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prima di morire 
Rosa bianca di stoffa Simbolo di Alice, la rosa bianca di stoffa fabbricata da Alice per Alfred, 
di cui è segretamente innamorata; T3 pensa che sia per sé, ma da adulto 
capirà che era indirizzata al suo rivale (ricorre in 3 sequenze) 
Fumo Elemento ironico: 
1) T4 rimprovera il suo vicino allo stadio e gli intima di non fumare 
2) T4 si mette a fumare in un vagone del treno per non fumatori e fa 
a botte con un vicino che gli dice che il fumo fa male 
3) T5 fuma di nascosto nell’ospizio e viene rimproverato 
dall’infermiera 
4) Alfred anziano fuma di nascosto 
Treno Topos letterario del cambiamento e dei bivi del destino, presente in 
diversi momenti-chiave: 
1) Céléstin nell’imitare un uccello sta per lanciarsi dal ponte ma al 
passaggio del treno decide di cambiare animale e imita una 
mucca (e quindi si salva) 
2) Thomas bambino vede Alice che si incontra di nascosto con 
Alfred al passaggio a livello 
3) Thomas adulto vede Evelyne per la seconda volta mentre è in 
attesa a un passaggio a livello 
4) La fuga in treno di Thomas adulto per Mauville 
5) Thomas anziano fugge dall’ospizio e prende un treno per tornare 
nei luoghi del passato 
Mani Due sequenze gemelle: Alice e Thomas bambino a letto / Evelyne e 
Thomas adulto a letto che giocano con le mani 
Vasca Elemento ricorrente che indica nascita (sia della vita che dell’amore) e 
purificazione: 
1) il bagnetto del bebé all’inizio 
2) Alice e Thomas bambino nella vasca insieme (episodio della 
mano leccata) 
3) Thomas adulto nella vasca dopo che ha litigato con Evelyne 
4) Alice da sola nella vasca dopo che la mamma è partita 
Specchi Varie sequenze di “preparazione”: 
1) il bebé che si riconosce allo specchio 
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2) Alice che si trucca con il rossetto per incontrare Alfred 
3) Thomas anziano che si lava nell’ospizio 
4) Thomas anziano che si traveste da Alfred 
Incendio/Fuoco Quattro sequenze: l’incendio all’ospedale e l’esplosione in TV, 
l’incendio che Alice provoca al supermercato di M. Kant, l’esplosione 
del magazzino di M. Kant in cui muore Alice, la cremazione di Thomas 
Aereo Simbolo del padre pilota e della conflittualità con il padre (figura 
duplice): l’aereo viene calpestato dal bebé, poi viene sbattuto in testa a 
M. Kant dopo la notizia della scomparsa del papà, infine Thomas ci 
gioca di notte a letto pensando al papà lontano 
Vestizioni/Svestizioni/Lavaggi Elemento ricorrente soprattutto nella dimensione dell’ospizio e 
dell’obitorio, ma come abbiamo visto anche la vasca e lo specchio lo 
ripropongono 
Scarpe del papà Simbolo della presenza e dell’assenza del papà (2 sequenze) 
Tema dell’eroe La figura dell’eroe ricorre nel titolo, nella fantasia del bambino (Toto le 
héros) e quando M. Kant si giustifica della scomparsa del papà di 
Thomas dicendo che non è stato lui a chiedergli di fare l’eroe 
Alice/Evelyne Sono praticamente la stessa figura, rappresentano l’amore e la 
mancanza: Alice ed Evelyne sono pettinate e vestite allo stesso modo, 
entrambe suonano la tromba, sono legate sentimentalmente ad Alfred 
(bambino e poi adulto); Thomas si innamora di entrambe (prima della 
sorella maggiore e poi della donna che gli ricorda la sorella), inoltre al 
pub con Evelyne lei lo presenta agli amici dicendo che è suo fratello 
Luoghi ricorrenti Vi sono pochi luoghi nel film e tutti attinenti alla banalità dell’esistenza; 
questo fatto sottolinea la dimensione di chiusura e ripetizione della vita 
di Thomas: le abitazioni, l’ospedale, la clinica, l’ospizio, la chiesa, lo 
stadio, il pub, il conservatorio, il supermercato, il negozio 
Frasi ripetute Alle sequenze 38, 42 e 58 la voce narrante ripete le stesse frasi, quasi 






	   253	  
 
Schema unico con divisione in Grandi Unità Narrative (in alto), Macrosequenze (da T1 a T7), Sequenze (da 1 a 105) e Sottosequenze (a, b, 
c…), Voci Narranti (VT3 e VT5), Analisi della Deissi (tempi verbali, avverbi, pronomi e presenza dell’Io) e Analisi del Tessuto Sonoro 
(musiche e lista rumori): 
 
GUN 1 















VT5 “Je te tuerai… Je 





VT5 “Pauvres flics! Qu’est-
ce qu’ils pourront 
comprendre? Que t’es 
mort étouffé par un 
bonbon, étranglé dans 
un rideau, noyé, abattu 
d’une balle dans le 
dos? Ha! Ha!” 
 
 
(Discorso di narratore) 
VT5 “Personne ne 
pensera jamais à 
moi. Personne ne me 
reconnaîtra après 
tous ces années. 







 VT5 “Ce ne sera pas 
un meurtre. Je ne 
ferai que 
reprendre ce qui 
m’appartient, la 
vie que tu m’as 
volée le jour où 
je suis né… Ma 
vie… MA vie!” 
 
N.B. l’ultimo 





M4 rumore sparo 
vetro rotto 
cane che abbaia 
acqua fontana 
ambulanza 




 acqua lavandino 
ambulanza (piano, 
poi termina) 
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GUN 1 

















  VT5 “Le bon Dieu 
devait être en 
train de se 
curer le nez. 











VT5 “hop, ma vie tu 
l’as vécue à ma 
place. 
Voleur… 
C’est si simple. 
Si parfait. Il 
suffit de sonner 
chez toi… Tu 






VT5 “Pan! Tu ne 
sais même 
pas que c’est 
moi. Tu ne 
sais même 
pas pourquoi 
j’ai tiré. Moi 


































M4  M4  M4  
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GUN 1 
11 12 13 14 15 
T3 










la spugna T4 
A letto con Evelyne 
T5 
Pulizie con la spugna 
          
 
M4  M4  M4 e M1 Si fondono 
(M1 versione 
soft) 






16 17 18 19 20 
T4 





Pulizie con la 
spugna e a 
letto 
T3 
Il bacio di Alice 
T5 
Rigirarsi nel letto 
T4 
Il bacio di Evelyne 
          
 
M1 Versione soft M1 Versione soft M1 Versione soft M1 Versione soft M1 Versione soft 
 
 
GUN 1       GUN 2 













Il bagnetto del bebé 
T3 
Nella vasca 
VT5 “Tu m’as volé la 
vie. Tu m’as volé 
l’amour. Moi, je 
n’ai rien vécu. Il 
  VT5 
e 
VT3 
“Il était une fois un 
petit bout de rien 
du tout qui ne 
venait de nulle 
VT3 “Alors on lui a 
présenté son papa et 
sa maman. On lui a 
dit qu’il s’appelait 
VT3 … et qu’il n’y avait 
rien à changer à ça!” 
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ne s’est rien 
passé. C’est 
l’histoire d’un 












personaggio  e 
Discorso di 
narratore) 
part… alors il est 
tombé, plouf! Un 
gros bateau tout 
blanc l’a trouvé et 
l’a amené à ses 
parents. C’est sa 
maman qui lui 
racontait.” 
 
N.B. la voce 
iniziale è quella 
dell’anziano, il 
bambino gli fa eco; 
poi l’anziano 
sussurra e la sua 
voce rimane sullo 
sfondo mentre la 
voce del bambino 











M1 Versione soft M1 Si alza il 
volume 
 Suono magico 
Tonfo nell’acqua 
Mare solcato dalla 
barca 
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GUN 2        
26 27 28 29 30 
T2 
Al Pianoforte con 
la mamma - “Au 
feu les pompiers” 
 
T2 
Balli con la 
mamma T2 
Il lettino bagnato 
T2 
Genitori e lettino 
T5 
Ricordi nel letto 
VT3 “Sa maman 
l’appelait p’tit bébé. 
Le p’tit bébé savait 
chanter “Pin pon les 
pompiers, la maison 
qui brûle… C’est 
pas moi qui l’ai 
brûlée, c’est le p’tit 
bonhomme…” 
 
N.B. La voce del 
bebé ripete fuori 
campo la parola 
“bebé”; la voce del 
bambino ripete la 
filastrocca della 














filastrocca e il 









VT3 “Quand on fait 
pipi, c’est d’abord 
chaud et puis ça 
devient froid. 
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GUN 2        




























VT3 “L’avion ne crie 
pas. On peut le 


















 Pianoforte M5 Suono 
carillon 






GUN 2        
36 37 38 39 40 
T2 




Pensieri di notte – 









VT3 “Le matin, papa 
va derrière la 
porte. Si on va 
voir derrière, il 
n’est plus là. Il est 
au TRAVAIL. Le 
soir, papa ouvre la 
VT3 “Papa est 
drôle. Il se 
cache alors on 




VT3 “La nuit, il fait tout 
noir. On ne voit 
plus rien. Les chats 
aussi quand ils sont 
morts, ils voient 
plus rien. Ils restent 
couchés bien 
VT3 “Abracadabra. Le 




N.B. il papà dice 






papa du voisin 
s’appelle aussi 
papa. Pourtant 
ce n’est pas le 
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porte. Il était 
derrière la porte, 
mais on ne le 










“Ils restent couchés 
bien gentiment.” 
 




a letto, il primo 
inserto e il secondo 
inserto; l’ultima 
frase viene detta 





narratore + effetto 
eco) 
“Abracadabra” 
ma il suono è 
soppresso e al 
posto della sua 
voce sentiamo la 
voce di Thomas 
bambino che lo 













 Rumore ambiente 
Orologio a cucù 
 Rumore 
ambiente 
M4 Variazione di M4 
presente solo sugli 
inserti 
Gracidio della rana 
 Rumore ambiente 
Risata papà 







GUN 2        
41 42 43 44 45 
T3 
Pensieri di notte 
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VT3 “Pourtant ce 
n’est pas le 
même papa que 
le mien… Moi je 
suis né dans un 
incendie. Maman 
dit que c’est pas 












VT3 “Maman dit 
que c’est pas 
vrai, mais 













VT3 “Le voisin 
s’appelle 
Alfred. Il a 
son 
anniversaire 
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GUN 2        
46 47 48 49 50 
T3 
“Boum!” – vari 
episodi di felicità 
(tipo videoclip) 
Sottosequenze: 
























Giochi tra bulli 
e il pugno T5 
Alla sala mensa 
dell’ospizio 
VT3 “Papa conduit les 
avions. Maman 
veut pas que je 
monte dedans parce 
que c’est 
dangereux. Un jour 
papa est tombé dans 
le jardin de maman 
et puis il est resté. 
Et alors maman a 
fumé une cigarette. 
Papa a léché la 
  VT3 “Céléstin, il est né 
dans une machine à 
laver. C’est pour ça 
qu’il est drôle.” 
 
 
(Discorso di  
narratore) 
  VT5 “Il n’y a que des 





(Voce interiore - 
Discorso di 
personaggio) 
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main de maman, et 





M3 In relazione alle 
sottosequenze: 
b) clacson, acqua 
per annaffiare 




e) proiettore, risate 






 In relazione alle 
sottosequenze: 
a) rumore folla 
e traffico 
b) lavatrice 















GUN 2        





La partenza del papà 
di notte e la 
scomparsa 
Sottosequenze: 
a) l’orologio e la 
conversazione 
tra adulti 
b) gioco con 
l’aereo e i 
soldatini (paura) 














Alla TV – 
fantasie su M. 
Kant 
	   263	  
  
 
      
 
VT3 “Plus tard je serai 
agent secret. 
Tout le monde 
dira: “Regardez! 
c’est Toto le 
Héros! C’est le 
petit Thomas qui 




























c) rumori ambiente 
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GUN 2        
56 57 58 59 60 
T7 
Il gangster-
































VT3 “Mon papa et ma 
maman seront 
fiers de moi. Et 
je protégerai mon 







  VT3 “Et les gens 
diront: 
“Regardez, c’est 
le petit Thomas 
qui est dévenu 
agent secret! … 
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GUN 2        
61 62 63 64 65 
T3 




a) i filmini 
del papà 
b) Thomas e 
T7 
Gangster-





La carne rubata 
T3 
Offese in chiesa 
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GUN 2        


















Alice e Thomas 
restano da soli a casa 
Sottosequenze: 
a) Alice nella 
vasca 
b) Alice e 
Thomas a letto 











N.B. si sente 
affiorare il tema 
M1 insieme alla 
musichetta del 
supermercato 
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GUN 2        
71 72 73 74 75 
T4 













a) Alice si 
prepara e va a 
lezione di 
tromba 
b) Thomas la 
segue e la vede 
al passaggio a 
livello 
c) Ritorno a casa 
e scoperta 
dell’amicizia 
tra Alice e 








a) sveglia e 
pulizia 
b) il notiziario 
(attentato a 
M. Kant) 
c) la pistola 
del portiere 










    
 
VT5 “Non… c’est moi 
qui te tuerai, 
Alfred. C’est à 
moi qui revient ce 




(Voce interiore – 
Discorso di 
personaggio) 








M1 e M+ 
 
N.B. 
In relazione alle 
sottosequenze: 
a) suono 
 In relazione alle 
sottosequenze: 
a) sveglia e 
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 Variazio

















b) sigla TV 






76 77 78 79 80 
T3 
Il conflitto tra 
Thomas e Alfred 
Sottosequenze: 
a) la gara a 
freccette 
b) l’inseguiment
o nel bosco 
c) la lite con 
Alice 

















b) sul treno 
T3 
Cambiamenti 
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N.B. musica di 
archi 
sull’inseguimento,M
1 su sottosequenze 
c) e d) 
a) Ambiente 
b) Ambiente 




















81 82 83 84 85 
T4 








c) al negozio di 
musica 

























poi solo di 
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sottofondo su 
sottosequenze 





86 87 88 89 90 
T5 





Sboccia l’amore tra 
Thomas e Evelyne 
Sottosequenze: 













stalla di Kant 
 
N.B. Si tratta di 
una sequenza in 
montaggio 
parallelo che 
sviluppa tre linee 
narrative 
















e e la 
pulizia 
T4 
A letto con 
Evelyne e lite 
T5 
L’attesa nella 
stalla di Kant e 
la mira 
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a(T5) – b(T4) – 
a(T5) – b(T4) – 
c(T6) – b(T4) – 
c(T6) – b(T4) – 
a(T5) 
  
    VT5 “Je fais souvent 




et que j’aime, et 
qui m’aime, et 
qui n’est, chaque 
fois, ni tout-à-fait 
la même, ni tout-
à-fait une autre, 






nom? Je me 
souviens qu’il est 
doux et sonore 
comme ceux des 
aimés que la Vie 
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exila. Son regard 
est pareil au 
regard des 
statues… et pour 
sa voix, lointaine, 
et calme, et 
grave, elle a 
l’inflexion des 
voix chères qui 
se sont tues.” 
 
N.B. Sono le 
parole di un libro 















In relazione alle 
sottosequenze: 




 In relazione alle 
sottosequenze: 
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GUN 2        
91 92 93 94 95 
T4 
La mancata fuga 
con Evelyne 
Sottosequenze: 
a) il mancato 
incontro al 
conservatorio 
b) incontro con 
il marito di 
Evelyne 
(Alfred e la 
rosa di carta) 
c) Flashback di 
Alice e Alfred 
a casa di 
Thomas (la 
















nella stalla di 
Kant, i gangster 




















Evelyne e si 
baciano 
  VT5 “Eteins-toi, 
court 
flambeau! 




VT5 “Non. C’est moi 
qui te tuerai, 
Alfred. Je sais où 
tu te caches.” 
 
 
(Voce interiore - 
    













dite par un 
idiot, pleine 
de fracas et 











(tra la fuga 
dalla casa 
di Alfred e 
il treno) 








d) stazione e 
treno 
  M3 e 
M4 
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zampilla 








GUN 2        




Il travestimento e il 
piano finale 
Sottosequenze: 
a) Thomas torna da 
Alfred e lo 
rinchiude in una 
stanza 
b) Thomas si traveste 
da Alfred Kant 
c) Thomas arriva con 
la macchina di 
Alfred a casa di 
Alfred ed Evelyne 
(i gangster lo 
aspettano fuori) 
d) Thomas entra in 
casa e accende le 
luci 
e) Nel cortile arriva 
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 f) Thomas esegue una 
serie di azioni 
previste dal suo 
piano (va in 
salotto, prende la 
rosa di stoffa dalla 
teca, poi prende la 
caramella, aspetta 
lo squillo del 
telefono, alza e 
abbassa la cornetta, 
si toglie gli 
occhiali e si mette 
davanti alla 
finestra) 
g) Toto le héros 
osserva l’ombra di 
Thomas 
h) Nel frattempo 
arriva una 
macchina, Thomas 
osserva il ritratto di 




caramella e in quel 
mentre arriva lo 
sparo che colpisce 
contemporaneamen
te sia Thomas 
(interno) che Toto 
le héros (esterno) 
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In relazione alle 
sottosequenze: 
      a) Campanello 
c) Grilli, macchina e 
voci gangster 
d) Acqua fontana, 
pendola e telefono 
e) Grilli e macchina 
f) Caramella, sparo e 
vetro, oggetti che 
cadono, tonfo nella 
fontana 












GUN 2        








Il viaggio delle 
ceneri  
Il mare e la 
barca  
Titoli di coda 











VT5 “Ha ha ha! Ça 








VT5 “JE VOLE!” 
 
Risate 
Risata del bebé 
 
“HE! ALFRED! 




Thomas e del 
bebé 
 
VT3 “C’est fini!” 
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APPENDICE 2 – SCHEMA DELLA SEGMENTAZIONE NARRATIVA DE IL CASO MATTEI 
DI FRANCESCO ROSI (ITALIA, 1972) 
 
GUN 1 – La vita di Enrico Mattei 
 
Macrosequenza 
A- Primi anni all’Agip – dal 1945 al 1949 
Sequenza (a) Inizio (Mattei prende servizio all’Agip) / 3 giorni distinti 
Sottosequenze: 1. Mattei nell’ufficio dell’Agip di Milano legge uno studio 
redatto poco prima della fine della guerra da un 
gruppo di geologi e geofisici 
          2. Mattei chiama casa Ferrari 
          3. Ing. Ferrari richiama Mattei 
      4. All’alba Mattei incontra l’ing. Ferrari in Piazza Duomo 
per parlare della svendita dell’Agip 
      5. Mattei e l’Ing. Ferrari si recano a Caviaga, sui luoghi 
indicati dalla relazione e in cui vennero iniziate le prime 
ricerche per constatare la presenza di idrocarburi nel 
sottosuolo della Valle Padana  
      6. Mattei va in banca nell’ufficio del direttore a chiedere un 
milione per l’Agip 
 7. Mattei fa richieste di sostegno al Governo (Parri) 
   
Sequenza (b) Successi / 2 giorni esemplari e 4 anni in una sequenza riassuntiva 
Sottosequenze: 8. A Caviaga il primo gas metano si sprigiona dal 
sottosuolo 
                         9. Gli sviluppi futuri del metano e del petrolio dal 1947 al 
1949 
             10. A Cortemaggiore Mattei visita i nuovi impianti è 
attorniato da uno stuolo di giornalisti 
 
Macrosequenza 
B- ENI - Politica estera – 1960 
Sequenza (c) Rapporti internazionali / 4 giorni distinti 
Sottosequenze:  11. Mattei all’Hotel de Paris di Montecarlo pranza col 
petroliere americano 
       12. A Mosca Mattei discute del colonialismo con il 
giornalista francese 
       13. Sul suo aereo Mattei continua la polemica con il 
giornalista francese mentre due caccia militari 
intimano al pilota di scendere 
       14. All’Anterselva il giornalista americano McHale 
intervista Mattei mentre pesca 
       15. Mattei parla all’VIII Convegno Internazionale sugli 
Idrocarburi: i rappresentanti del Terzo Mondo lo 
applaudono mentre i magnati Americani lo deridono 
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Sequenza (d) Reazioni italiane / 2 giorni circa 
Sottosequenze:   16. In uno studio della Rai si sta registrando un dibattito di 
“Tribuna politica” dove Mattei viene duramente accusato 
      17. Mattei segue dal suo ufficio la trasmissione e telefona 
al Ministro per le Partecipazioni Statali per accusarlo 
di non aver saputo rispondere alle accuse 
  18. Il giornalista liberale che ha attaccato in TV l’ENI 
parla al telefono con Mattei 
       19. Mattei dà direttive a un funzionario dell’Eni di tagliare 
alcune spese 
        20. Mattei accoglie il giornalista liberale nella sala 
riunioni dell’ENI 
        21. Mattei parla al telefono con il sindaco di Firenze, La 
Pira 
        22. Mattei riceve in ufficio il giornalista liberale 
               23. Mattei esce dall’ENI con il giornalista liberale mentre 
dà indicazioni alla segretaria 
         24. Mattei e il giornalista liberale vanno in auto a fare 
benzina mentre continuano a discutere 
         25. Mattei porta il giornalista liberale nel suo albergo 
 
Sequenza (e) Viaggi con il giornalista liberale / 2 giorni circa 
Sottosequenze: 26. Mattei va col giornalista a El Borma nel deserto tunisino 
a vedere il metano mentre discutono degli americani 
             27. L’aereo di Mattei sorvola deserti e montagne del 
petrolio in Iran 
     28. Mattei e il giornalista scendono presso il Centro Olii e 
Benzina 
     29. Mattei e il giornalista girano intorno a una torre di 
perforazione sul Golfo Persico 
     30. Mattei e il giornalista visitano la piattaforma 
galleggiante 
      31. Mattei e il giornalista scendono nei locali interni 
      32. Mattei e il giornalista visitano la mensa 
      33. Mattei e il giornalista visitano i dormitori 
      34. Mattei e il giornalista aspettano l’elicottero e 
discutono 
      35. Mattei e il giornalista si rimettono in viaggio in 
elicottero 




C- La fine – 1961/1962 
Sequenza (f) Minacce / 2 giorni distinti 
Sottosequenze:  37. Mattei riceve lettere minatorie 
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Sequenza (g) Mattei in Sicilia / 2 giorni circa 
Sottosequenze:    39. Mattei atterra a Gela 
                    40. Mattei cena al Motel Agip di Gela con le personalità 
siciliane 
                    41. Il 27 ottobre Mattei si sveglia al Motel Agip di Gela 
                    42. Mattei controlla il servizio 
                    43. Mattei in elicottero con il Presidente della Regione 
Sicilia in direzione di Gagliano Castelferrato 
                    44. Mattei entra in paese tra la gente e la banda che suona,  
                    45. Mattei tiene un discorso dal balcone del comune 
        46. Mattei rientra per festeggiare 
                    47. Tre uomini si avvicinano al bimotore di Mattei, 
mentre Bertuzzi parla al telefono 
        48. Bertuzzi si dirige al velivolo 
        49. Mattei arriva in elicottero 
        50. Mattei si congeda 
 
Sequenza (h) L’incidente / 2 giorni circa 
Sottosequenze:     51. Mattei sale a bordo dell’aereo 
                              52. L’aereo decolla 
       53. A bordo dell’aereo Mattei conversa con McHale 
       54. Mattei osserva la luna 
       55. Bertuzzi comincia l’atterraggio a Linate 
       56. La torre di controllo non riceve più segnale 
       57. Bertuzzi perde il controllo 
       58. La torre di controllo invia soccorsi sulla pista 
       59. Un contadino trova l’aereo di Mattei 
       60. Gli scavi sul posto di notte (polizia, tv, folla) 
       61. Il maggiore dà la notiza ai giornalisti 
                 62. Un funzionario dell’Eni dà la notizia alla Sig.ra Mattei 
                 63. I giornalisti danno l’assalto alla Sig.ra Mattei 
                 64. All’ENI arrivano automobili e telefonate 
                 65. In TV si prepara un servizio rievocativo su Enrico 
Mattei per il TG della notte 
                 66. Il direttore della redazione romana di Time-Life parla 
al telefono con il capo di New York della morte di 
McHale 
                 67. L’Ing. Ferrari parla al telefono con Sua Eccellenza 
delle minacce a Mattei 
                 68. Mentre le scavatrici lavorano sul luogo dell’incidente, 
i giornalisti intervistano i testimoni 
                  69. Alcuni uomini portano via i resti di Mattei 
                  70. Le prime esequie delle vittime, la telefonata della 
redazione all’inviato di Time-Life per avere notizie e 
l’articolo di 500 parole su Enrico Mattei 
 71. Inquirenti e funzionari della ditta francese costruttrice 
del velivolo di Mattei esaminano i resti dell’aereo e 
cercano di ricostruire le cause tecniche dell’incidente 
(commissione d’inchiesta sull’incidente) 
 
 
	   283	  
  
 




D) Il film-inchiesta di Francesco Rosi – 1970/1971 / 16 giorni nell’arco di 2 anni 
Sequenze (i) Il bluff del petrolio (alla Borsa di Milano il giornalista Benelli, che 
sta scrivendo un libro su Mattei, interroga un agente di cambio sulla 
notizia bluff del petrolio a Cortemaggiore) 
(j) Il contadino-testimone (un giornalista intervista il contadino che ha 
scoperto l’incendio che invece nega ciò che aveva affermato la notte 
dell’incidente) 
(k) Le prove fotografiche dell’incidente (dieci giorni dopo, il 
giornalista intervista un membro della commissione d’inchiesta: il 
giornalista contesta le conclusioni a cui giunge la Commissione 
d’inchiesta documentando le sue contro ipotesi con prove fotografiche e 
relative gigantografie) 
(l) Ricostruzioni (in sala di proiezione il regista Francesco Rosi visiona 
l’intervista fatta dal giornalista al contadino e poi una serie di 
diapositive di personaggi politici che va commentando in riferimento 
alla preparazione del film su Mattei; poi al telefono propone al 
giornalista del quotidiano “L’ora” di Palermo, Mauro De Mauro, di 
ricostruire gli ultimi due giorni di Mattei in Sicilia) 
(m) La scomparsa di De Mauro (il TG del 17/9/1970 dà notizia della 
scomparsa del giornalista De Mauro) 
(n) La notizia (nella hall di un grande albergo palermitano, gli inviati 
dei maggiori giornali italiani telefonano i loro pezzi dopo il rapimento 
di Mauro De Mauro) 
(o) La pista dell’aeroporto di Gela (alla conferenza stampa nei locali 
della questura di Palermo parla un funzionario dell’ufficio politico a 
proposito dell’arrivo di Mattei in Sicilia) 
(p) Mattei e Don Sturzo (l’intervista al primo onorevole siciliano) 
(q) Le battute di Mattei (l’ntervista al secondo onorevole siciliano) 
(r) La paura di Mattei (l’ntervista al senatore siciliano) 
(s) L’arresto (negli uffici del carcere giudiziario di Palermo, il 
magistrato a colloquio con i giornalisti circa l’arresto avvenuto per il 
sequestro di De Mauro) 
(t) Giornalisti, politica e crimine (nella hall di un albergo palermitano 
uno dei giornalisti si rivolge al regista Rosi per commentare gli ultimi 
avvenimenti collegati al rapimento di De Mauro; Rosi parla 
dell’inconoscibilità dei fatti) 
(u) La mafia (Rosi intervista l’onorevole Michele Pantaleone) 
(v) Il controspionaggio (Rosi intervista Ph. Thiraud De Vosjoli, ex 
dirigente dei servizi di controspionaggio francese) 
(z) Ricerche in aeroporto (Rosi all’Aeroporto di Catania in cerca di 
indizi sulle ultime ore di vita di Mattei, consulta i giornali e poi pone 
alcune domande al barista) 
(x) Un falso carabiniere (alla caserma Rosi intervista il maggiore dei 
carabinieri  	  







Cinemetrics Ldt DCP Advene 
Formati accettati Autonomo (non 
acquisisce video) 
avi, mpeg, mov, flv e 
mp3 
Accetta tutti i formati 
leggibili con 
Quicktime 
Pensato per il DVD, legge 
comunque tutti i formati 
Interfaccia grafico Due interfaccia semplici 
e fissi 






stringhe di testo, fisso 
(già presenti quasi 
tutti i default), 
visualizzazione 
verticale dei dati 
Interfaccia simile ai 
software di video-editing, 
modificabile e 
personalizzabile, offre 
molti tipi di 
visualizzazioni diverse 
Database Web database creato 
dagli utenti per confronti 
stilometrici e statistici 
Gestione di estratti 
di due film diversi 
montati in parallelo 
(bout à bout) 
  
Navigazione  Righello con unità 
minima di 5˝, basato 
su Flash quindi non 
gestisce il frame by 
frame ma è soggetto 
al refresh 
dell’immagine circa 
ogni 2˝, navigazione 




gestisce il frame by 
frame, le inquadrature 
non sono navigabili 
con le frecce ma 
soltanto le annotazioni 
Righello preciso, gestisce 
il frame by frame, 
navigazione sia tra 
inquadrature che tra 
annotazioni 
Analisi Analisi a posteriori per 
contare le occorrenze e 
misurare la lunghezza di 
Incroci “a vista” e 
messa in parallelo di 
brani di film (bout à 
Prevede l’incrocio 
successivo dei dati 
(aggregazioni di 
Incroci “a vista” e tre 
modalità di 
visualizzazione dei 
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elementi diversi; 
statistiche sincroniche e 
diacroniche 
bout), statistiche a 
livello di singola 
timeline 
quattro parametri di 
analisi + un quinto 
elemento mostrato 
integralmente) 
risultati delle ricerche 
(statiche, dinamiche e ad 
hoc); si possono inoltre 
creare relazioni, fare 
statistiche e fare ricerche 
per parole-chiave oppure 
attraverso l’ECA paradigm  
Export   Esporta righe 
aggregate in un 
documento Excel 
Esporta i dati in vari 
formati, sia .txt che 
XHTML per il web 
Piattaforma Applicazione web  PC e Macintosh (con 




PC e Macintosh 




Non è dotato della 
funzionalità “Undo”; 
correzione complicata 
Semplice e coadiuvata 
dalla registrazione delle 
operazioni che si 
compiono (Activity Trace) 
Gradi di 
personalizzazione 
 Il software si 




punto di vista 
dell’inserimento 
delle categorie di 
analisi 
Minimo Ogni aspetto del software 
è personalizzabile 
dall’utente 
Automatismi Compone grafici e 
statistiche 
Shotdetection + onda 
sonora automatiche 
(scarsa precisione) 
 Shotdetection + onda 
sonora automatiche e 
facoltative 	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